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DISCOURS DE RECEPTION 



K LA SOCIÉTÉ DIS SCIENCES. AGRICULTURE ET BELLES-LETTRES 



DE 



xar>j-bx-gauop^p^e:. 



( Lu dans la séance du 7 avril 1855.) 



De rinfluAaoe de Tidée dominante de chaque époque 
dans les Aris de rimaçinaiion. 



Étudier profondément quelque 
science que ce soit, c'est metlre 
Tordre où il n'était point. C'est subs- 
tituer la vérité & Terreur. — Grétry , 
Eifoi sur la musique ^ tome II. 



Messieurs , 



Par une coïncidence que je crois devoir faire 
remarquer, je m'identifiais sans le savoir au pro- 
gramme usuel de votre Société, au moment où vous 
pensiez à m'associer à vos travaux. J'étais à la cam- 
pagne, partageant mon temps entre l'agriculture, 
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les livres et la musique, lorsque j'appris. Tbonueur 
insigne dont vous me rendiez Tobjet en m'appelant 
a occuper au milieu de vous le fauteuil laissé vacant 
par le départ de M. Tabbé de Cazalès. Mais, était-ce 
bien k moi, humble artiste, k venir m'asseoir k la 
place qu'avait occupée un homme qui porte si digne- 
ment un nom célèbre? Vous avez voulu récompenser 
ici, sans doute, Tamour de Tétude, le dévouement 
au progrès, et, peut-être, le mérite d'actualité de 
mon Histoire de la Musique, dont vos honorables suf- 
frages vont rehausser considérablement le prix. Rece- 
vez-en, Messieurs, l'expression de ma vive et profonde 
gratitude. Désormais, réchauffé k votre foyer scien- 
tifique, éclairé par les beaux modèles que j'aurai 
sans cesse sous les yeux, il me sera donné d'acquérir 
ce qui manque k mes études, k mes travaux, et, 
sans nul doute, le résultat de mes nouveaux efforts 
témoignera bientôt de l'heureuse influence du milieu 
intellectuel dans lequel votre bienveillance s'est plue 
k me placer. 

Je viens de nommer mon Hibtoire de la Musique ; 
qu'il me soit permis d'y puiser quelques considéra- 
tions sur l'essence de l'art, et sa corrélation avec 
l'état social. Je le sens, Messieurs, il y a, de ma 
part, plus que de la témérité k traiter devant vous 
un sujet aussi vaste, aussi épineux; j'ai donc gran- 
dement besoin de toute votre indulgence ; veuillez 
me la réitérer en ce moment. 

L'auteur qui écrit un livre doit toujours avoir en 
vue l'expression d'un sentiment, la mise en lumière 
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(l'une idée utile. Chaque époque, chaque période de 
la pensée humaine a ses tendances, ses inspirations, 
ses besoins moraux. Une force secrète semble pousser 
irrésistiblement tous les esprits vers la recherche, 
vers la réalisation de ce besoin social. Chaque mem- 
bre de la grande famille intellectuelle vient, comme 
à son insu, apporter sa pierre a l'édifice commun 
qui doit se refléter dans l'avenir. Notre époque n'a 
point fait défaut à cet ordre immuable imprimé par 
le Créateur à la marche incessante du progrès, elle 
s'est révélée dans son vif désir de connaître, dans 
la nécessité d'embrasser du regard le passé, le pré- 
sent, l'avenir, et de verser ces divers éléments dans 
le creuset de sa raison pour en faire jaillir des œuvres 
conformes à ses aspirations. De là ses préférences 
marquées pour les études historiques. 

Les sciences, les lettres, les arts, ont chacun leurs 
adeptes, qui réunissent toutes les forces de leur intel- 
ligence, tout le feu de leur enthousiasme, et les plus 
vives affections de leur cœur sur l'objet de leur 
étude; ils lui consacrent un culte pieux et en font 
leur rêve idéal de tous les instants. Quoiqu'il soit 
peu séant de parler de soi, je crois néammoins qu'en 
ce moment je dois vous dire que c'est en cultivant 
avec un zèle constant le bel art des sons, en lui con- 
sacrant mes continuelles méditations, que je fus 
amené à sentir profondément ses nouvelles tendances, 
à apprécier l'état fâcheux de ses études au point de 
vue historique et philosophique, et que j'éprouvai 
aussi l'impérieux besoin de tenter quelque chose 
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pour allirer uq peu ratleutioa des esprits sérieux 
vers ce poiot si défectueux de TiDSlruction artistique. 
Vous savez quelles difficultés devait rencontrer une 
telle entreprise dans une ville éloignée du grand 
centre intellectuel qui absorbe tout, et à qui semble 
dévolu exclusivement le monopole de tout les grands 
travaux ; cependant mes efforts n'ont point été 
entièrement stériles; l'idée fondamentale de mon 

m 

ouvrage a fait une certaine impression et vaudra 
peut-être k notre école nationale une chaire d'histoire 
qu'elle ne possédait pas. Or, Messieurs, c'est en vue 
de cet heuteux résultat que j'ai cru devoir vous 
entretenir, puisque aujourd'hui mes travaux devien- 
nent les vôtres. 

L'émission d'une idée ne devient fructueuse qu'au- 
tant que cette idée revêt le caractère de vérité qui 
en fait la force. L'influence de l'idée dominante de 
chaque époque dans les arts de l'imagination, s'est 
fortement révélée en moi lorsque voulant tracer le 
mouvement de l'art dans un synchronisme sérieux, 
j'ai été amené à sonder les diverses époques de la 
manifestation de l'intelligence humaine. Je me suis 
convaincu alors que la vie intellectuelle des peuples 
et des générations se reflétait fidèlement dans les 
émanations de leur pensée. J'ai vu qu'il y avait tou- 
jours le plus parfait accord entre les productions 
scientifiques, littéraires et artistiques d'une même 
époque, et que c'était là seulement que résidait le fil 
conducteur qui devait guider l'homme d'étude dans 
ses méditations sur l'histoire. 
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Le rayonnement simultané de toutes les produc- 
tions du génie vers un même point, vers un même 
but prouve évidemment qu'elles émanent d'une même 
source. Je vais donc essayer d'esquisser rapidement 
ce mouvement intellectuel à travers les divers âges 
de l'humanité, et vous en montrer la signification. 

Le déluge universel ava^t eu lieu. Les contrées de 
l'Asie se repeuplent rapidement et les premières 
lueurs de la civilisation ne tardent pas k se montrer 
dans les empires d'Assyrie, de Babylone, des Mèdes, 
des Perses, des Hindous et des Chinois. Pendant que 
les prêtres chaldéens cherchent à pénétrer les prodi- 
ges du firmament et formulent leurs observations 
dans les sigties du zodiaque, c'est le sentiment de 
conservation qui inspire les monuments de l'archi- 
tecture, et ces premiers efforts du génie veulent 
atteindre les proportions de l'immense désastre 
qui a frappé la race humaine. C'est l'époque des 
monuments gigantesques ; c'est aussi le moment de 
la manifestation de deux puissantes facultés de 
l'homme, la hardiesse et la persévérance. 

La position topographique de l'Egypte vient servir 
k souhait le génie inné de ses habitants. Les débor- 
dements périodiques du Nil, et la confusion territo- 
riale qu'ils laissaient, amenèrent les Egyptiens à la 
découverte de la géométrie. Les prêtres de leur dieu 
Osiris, émules des prêtres chaldéens, cultivaient les 
arts et les sciences avec ardeur, sous la protection 
spéciale de Sésostris et des souverains, ses successeurs. 

L'Egypte vit s'élever des monuments destinés à corn- 
Ton. II. S 
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mander Tadmiration à la postérité la plus reculée. 
L'art musical, dont les premi^rs essais se sont déjà 
montrés dans la Cbaldée, y reçoit une culture digne 
de lui. Tous lés arts de l'imagination qui, comme 
le dit Cicéron, dans son oraison pour le poète Ar- 
chias, ont entre eux des liaisons mutuelles et se 
tiennent, pour ainsi dire, comme les enfants d'une 
même famille, tous les arts se montrent ici réunis. 
C'est sur les monuments de l'architecture que les 
vestiges qui nous restent de la musique de cet ancien 
peuple nous apparaissent voilés sous les signes hiéro- 
glyphiques. Mais, malgré la pénurie archéologique 
de l'art de cette époque, nous pouvons néanmoins 
nous assurer que le système diatonique était déjà 
constitué. Ce fut avec les sept sons de leur échelle 
mélodique, qu'ils faisaient correspondre aux sept 
planètes, que les Egyptiens composèrent leur semaine 
musicale. 

Née de l'enthousiasme religieux, la poésie lyrique va 
se montrer chez le peuple que Dieu s'était choisi 
pour glorifier son saint nom. Moïse, après le passage 
miraculeux de la Mer Rouge, fait entendre le premier 
cantique d'action de grâce. Le sentiment poétique 
se développe à l'ombre du tabernacle et devient le 
reflet des aspirations mystiques de cette époque de 
préparation, d'attente et de prophétie. 

L'activité intellectuelle des peuples de l'Asie va 
faire sui^ir une nation nouvelle, et, avec elle, une 
nouvelle ère de progrès pour l'avenir. La Grèce, 
fille de l'Inde, reçoit des Egyptiens ses premières no- 
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tions des sciences, tandis que les Phéniciens lui 
montrent les arts de Tinduàtrie. Doués du sentiment 
du beau dans les arts de Timagination, les Grecs ne 
tardent pas a s'approprier toutes les découvertes de 
leurs prédécesseurs et à leur donner un prodigieux 
développement. Nous touchons déjà au siècle de Péri- 
clës, ce siècle que Voltaire considère comme le pre- 
mier âge de la grandeur de l'esprit humain, et nous 
y saluops les noms de Socrate, de Platon, d'Aristote, 
de Démosthène, d'Âppelles, de Phidias, de Praxitèle, 
de Sophocle, d'Euripide, d'Eschlye, de Pindare, 
de Tyrtée, que couronne le grand nom d'Alexandre. 
L'idée dominante est ici le culte du beau dans l'imi* 
tation de la nature, l^es arts du dessin s'élèvent à 
une grande perfection, l'architecture y formule ses 
ordres, et la musique ses modes* qui en sont la cor- 
rélation la plus exacte. Disons que le vainqueur 
d'Ârbelles semble s'inspirer et se grandir de cette 
belle civilisation. 

Un roi d'Egypte, Ptolémée Soter, s'empare d'une 
idée féconde d'Alexandre-le-Grand: il introduit dans 
ses états les sciences et les arts d'Athènes, et fonde 
la célèbre école d'Alexandrie. C'est ici que les Ro- 
mains, déjà maîtres de la Grèce, viennent puiser à 
leur tour le goût de l'étude et le progrès intellectuel 
que nous verrons s^ produire au siècle de^ César et 
d'Auguste par le r^onnement des noms de Lucrèce, 
de Cicéron, de Tite-Live, de Virgile, d'Horace, 
d'Ovide, de Varron, de Pline et de Vitruve. Rome 
conquérante, devenue la reine du monde connu, 
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trouve dans cette civilisation, qu'elle développe, 
l'expression fidèle de son génie particulier et l'élé- 
ment qu'elle a rêvé, pour frapper tous les regards 
de sa magnificence. 

Le Messie , promis à l'homme coupable, est venu 
remplir sa divine mission. Ses disciples ont prêché 
déjà l'Evangile à toutes les nations. Cependant cette 
religion rénovatrice ne s'établira qu'après avoir subi 
des persécutions sans nombre. Aux trois premiers 
siècles, les chrétiens n'opposent à la violence brutale 
qui les frappe qu'une pieuse résignation et une 
héroïque fermeté dans leurs croyances. Mais lorsque 
l'hérésie se montre dans le sein de l'église et cher- 
che à étouffer le précieux germe qu'elle a arrosé 
et fécondé du sang de tant de martyrs , alors un 
noble enthousiasme enflamme les vastes intelligences 
dont s'honore le sacerdoce. Aussitôt, mettant au 
service de leur sainte cause toutes les lumières que 
leur ont fournies les lettres, les sciences et les arts, 
ces dignes soutiens de la foi donnent la mesure de 
ce que peut l'inspiration divine pour le triomphe 
de la vérité. Le quatrième siècle, appelé l'âge d'or 
de la littérature ecclésiastique ouvre une ère nouvelle 
aux lettres sous la plume ^ saint Ambroise, de saint 
Augustin, de saint Grégoire d)^Nazianze, de saint Jean 
Chrysostôme, de saint Hilaire el de saint Basile. Cette 
époque du triomphe moral et littéraire de l'église est 
aussi l'époque où l'architecture et la musique, s'inspi- 
rant à ce nouveau foyer, caractérisent leurs produc- 
tions pour les transmettre aur^^ siècles du moyen-âge. 
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L'empire d'Occident croule sous les efforts réité- 
rés des barbares. Les sciences et les arts se réfu* 
gient dans les monastères. Ils reparaissent peu à peu 
dans la société rassurée, mais en portant profon- 
dément Tempreinte du lieu où ils ont été retenus. 
Aux premiers siècles du moyen-âge, toutes les éma- 
nations du génie sont profondément mystiques. L'ar- 
chitecture ogivale apparaît. Cet art gothique est destiné 
à présenter dans sa marche trois phases parfaite- 
ment distinctes. La première de ces phases conduit 
jusqu'au commencement du XIII^ siècle, la seconde 
comprend les œuvres exécutées pendant les XIII' et 
XIV* siècles ; et enfin la troisième commence avec le 
XV' siècle et se continue jusqu'à la Renaissance. 
Remarquons, Messieurs, que le cachet de l'architec- 
ture gothique vient des lignes courbes et contournées, 
et que c'est surtout dans le style de la dernière 
phase, appelé flamboyant, que se trouve toutes les 
fantaisies de l'ornementation. L'art musical de cette 
même période historique est frappant d'analogie 
avec ces formes architecturales par tous les caprices 
d'harmonisation en contrepoint fleuri sur le chant 
liturgique qui en est la base. 

Mais ne franchissons point cette période histori- 
que sans jeter un coup d'œil sur les grandes aspi- 
rations du XP siècle : ce siècle veut devenir con- 
quérant el littéraire. C'est le moment des Croisades 
et de l'apparition de la langue Romane. Aussi, tandis 
que l'architecture chemine et passe successivement 
dans ses trois phases ogivales, la littérature devient 
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épique et galante. L'art musical, toujours religieux à 
l'Église, prend également sa 'mélopée épique, pendant 
qu'il reçoit l'élément du rhythme et de la mesure en 
s'associant intimement aux poésies des Trouvères. 

Au siècle de Léon X, les arts de la Grèce vien- 
nent refluer de nouveau sur l'Italie. L'architecture 
grecque s'y montre avec ses lignes droites et son 
exactitude rigoureuse dans toutes les parties de ses 
œuvres. On n'étudie à Rome que l'architecture et 
la sculpture d'Athènes. Ce goût se répand aussitôt 
dans toute l'Europe, et on le voit surtout encouragé 
en France par François I*% ce monarque ami des 
arts et de la civilisation. La musique est soumise à 
cette nouvelle influence, et c'est en cherchant à 
faire revivre l'ancien récitatif grec que Vopéra est 
inventé à la cour des Médicis, à Florence. L'art des 
sons veut avoir aussi ses périodes régulières et son 
expression caractéristique pour s'identifier aux lyri- 
ques inspirations que la poésie va lui fournir. 

L'Italie tient en ses mains le sceptre des lettres 
et des arts. Une auréole de gloire entoure les noms 
de Dante, de Tasse, de Raphaël, de Michel-Ange, 
de Palestrina et de Monteverde. Mais la France, 
jusqu'ici plus guerrière qu'artiste, salue l'aurore de 
sa belle littérature, Malherbe, Balzac, que suivront 
de près les écrivains du règne de Louis XIV, 
lui assureront une suprématie marquée sur les 
autres nations civilisées. Tout doit être grand dans 
ce XVII* siècle ; tout s'inspirera du grand caractère 
dû monarque qui va lui donner son nom. Les arts 
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célèbrent cette magnificence, et les muses, fières de 
l'hommage qu'elles reçoivent, rivalisent de zèle pour 
' se montrer dignes de leur mission civilisatrice. Les 
beaux monuments de celte époque nous disent 
éloquemment la corrélation qui a existé entre tous 
les arts de l'imagination, et combien ils se sont 
identifiés avec l'idée génératrice qui les a fécondés. 

Le XVIII* siècle se ressent particulièrement du 
besoin d'examen que la réforme de Luther a semé 
dans les esprits ; son caractère est essentiellement 
philosophique. Toutes les œuvres intellectuelles 
passent au creuset de la raison. Cependant la société 
s'agite: une sève virile l'entraîne, comme malgré 
elle, vers des aspirations inconnues. Il lui faut, avec 
l'accent incisif des passions, le coloris, les diverses 
nuances du sentiment. Aussi, tandis que Voltaire 
donne le ton philosophique à la muse des vers, 
que Montesquieu et Buffon unissent la grâce du 
style à la clarté et à la sévérité de la science, et que 
Bernardin de Saint-Pierre colore sa prose d'une teinte 
poétique, Gluck et Grétry trouvent les éléments 
mélodiques et harmoniques de leur art pour atteindre 
à l'expression vraie des élans du cœur humain. 

La raison éclaire la marche des esprits ; toutes 
les sciences deviennent méthodiques. Comme pour 
localiser ce qu'en avait dit Descartes avec tant d'au- 
torité, notre compatriote Cahusac ajoute: c Ul 
méthode sera toujours la boussole des arts: en 
montrant les points cardinaux de la route ^ eUe 
V abrège et la rend sûre. 
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Certes, ce n'est pas à moi. Messieurs* a vous 
dire ce que les mathématiques, les sciences physi- 
ques et naturelles doivent de nos jours à la méthode; 
ce que Thumanité lui doit de reconnaissance pour 
les importantes découvertes qu'elle a amenées dans la 
médecine ; je me renfermerai dans ma spécialité, et 
je signalerai seulement de quelle utilité a été ce fil 
conducteur dans les études musicales, depuis que 
Rameau, s'éclairant des travaux de Descartes, essaya 
de faire sortir la science des accords du fâcheux 
arbitraire qui entravait ses progrès. Parles travaux 
de Catel et de Fétis, l'harmonie est devenue réelle- 
ment une science ; elle a conquis des bases certaines 
d'où découlent toutes les conséquences logiques de 
son entier développement Elle a revêtu ce caractère 
de vérité que tous les philosophes, depuis Socrate 
jusqu'à Cousin, ont cherché à faire, briller aux yeux 
des nations, néanmoins, je dois dire à regret qu'il 
est à craindre que la science de l'harmonie n'ait 
encore une longue lutte à soutenir contre l'empi- 
risme, et cela, jusqu'à ce que ses adeptes, mieux 
éclairés, plus détachés des préventions d'école, aient 
secoué entièrement le joug de la routine. L'empi- 
risme, cet enfant chéri des intelligences étroites et 
paresseuses nous le voyons se poser complaisamment 
sur son trépied sacré, même au sein de notre belle 
école nationale! Mais que les amis du progrès se ras- 
surent, la philosophie musicale fait luire son flam- 
beau tutélaire; il rayonne dans l'avenir. 

Dans une solennité artistique toute récente , un 
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homme d'état» ami des lettres et des arts, caracté- 
risait ainsi Tesprit de notre époque : c On ne tra- 
vaille aujourd'hui, disait-il, ni assez, ni assez bien. 
Le monde est plein de gens très-empressés de 
recueillir. L'envie de parvenir ne manque pas ; mais 
de produire et de tracer sa route, bien peu veulent 
résolument s'en donner la peine. Travailler beau- 
coup, cependant, et bien travailler, ce sont les deux 
conditions indispensables de toute carrière et parti- 
culièrement de la carrière des lettres et des arts. » 
Il y a là, Messieurs, des vérités incontestables. Il 
est certain que le mercantilisme dessèche aujour- 
d'hui le germe de l'inspiration. Il est certain aussi 
que ce progrès tant vanté dans les lettres et dans 
les arts se réduit k peu de chose puisque le luxe 
s'attache beaucoup plus à jouir qu'à perfectionner. 
Cependant . malgré cet entrainemeqt vers les jouis- 
sances matérielles et faciles, il y a encore des 
hommes de foi vive et de profonde conviction, et 
puisque, comme le disait éloquemment naguère notre 
honorable président ( I ) « le beau réside dans l'utile » 
ces dignes missionnaires de l'art pur, par un heu- 
reux accord, sauront le maintenir dans les hautes 
régions de l'idéal. Ainsi, notre siècle, déjà si fécond 
par ses découvertes dans les sciences et dans les arts 
de rindustrie, notre siècle inauguré par une ère de 
gloire inouïe dans les fastes des nations, comptera 
certaiirement parmi les époques de progrès intellectuel. 

(l) Monsieur 6. Garrisson. 
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Pour nous, Messieurs, à qui est dévolue la tàcbe 
honorable de cultiver en commun les sciences, les 
lettres et les arts, inspirons-nous toujours de cette 
haute mission et répandons autour de nous l'ému- 
lation, ce noble élan deTàme, où résident les géné- 
reux efforts» et où Ton trouve infailliblement les 
efficaces moyens d'édifier les œuvres qui passent à la 
postérité. 

7 avril 1855. 



LES CONCERTS 

00 SOLENNITÉS MUSICALES A TOUTES LES ÉPOQUES 
CARACTÉRISTIQUES DE L'ART 0). 



La musique , comme une douce compagne de 
l'humanité, se montre dans tous les âges remplis- 
sant sa noble et bienfaisante mission ; elle célèbre 
constamment l'Eternel , exalte la magnificence de ses 
œuvres, ranime l'homme dans ses luttes contre 
l'adversité, et embellit sa courte existence en semant 
quelques fleurs sous ses pas. Si Ton considère les 
Concerts au point de vue poétique, on peut dire 
avec juste raison qu'ils ont commencé avec le 
monde. 

En effet, doué d'une âme sensible et de facultés 
entièrement perfectibles , l'homme, dès l'instant de 
son existence, rendit aussitôt hommage au Créateur, 
et chanta les premières émotions qui l'agitèrent, 
au moyen des accents les plus naïfs; mais, formé 
pour la société , il devait perfectionner peu a peu 
la manifestation de sa pensée et de sa sensibilité. 
Ainsi, la musique ne devint un art qu'après avoir 
été une simple émanation de la nature. L'art cons- 

(t) Cette Etude a été lue en 1857 dans les séances du 3 janvier 
et du 7 février de la Société des Sciences de Tam-et-Garonne. 
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titué, sa progression suivit le développement de ce 
principe de sociabilité inné dans Thomme ; et comme 
le remarque La Harpe, plus tard les différences dans 
les mœurs, dans la religion, dans le gouvernement, 
dans la langue, ont dû nécessairement en amener 
aussi dans les arts qui en sont l'expression; c'est 
cette différence qui nous explique les nombreux 
aspects que la musique a présentés chez les divers 
peuples, et les transformations successives qu'elle 
a subies en traversant les siècles. 

Des modifications sensibles dans les langues en 
général et dans chacune d'elles en particulier, effet 
naturel du progrès des lettres, il devait résulter 
que les mêmes mots finiraient souvent par ne plus 
exprimer les mêmes choses. En nous renfermant 
dans le sujet que nous allons essayer de traiter , 
nous trouvons que, à cet égard, le mot Concert ne 
signifiait point exactement chez les anciens ce qu'il 
a signifié lorsque la science de l'harmonie a été 
constituée. Il y a entre le sens du terme primitif 
et celui du sens actuel, quant à l'application, une 
nuance qui nous a semblé mériter d'ôtre remarquée. 

Burette, qui, au commencement du dernier siècle, 
fut l'un des membres distingués de l'Académie des 
inscriptions et belles-lettres, et à qui nous devons 
d'excellents travaux sur la musique des anciens. 
Burette, traduisant le sens du mot concert dans la 
plus exacte acception que les Grecs et les Latins lui' 
attribuèrent, donne ce mot comme synonyme d'in- 
tervalle formant consonnance ou accord. Ainsi, il 
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nous dit que les anciens connurent le concert à 
l'unisson, à Toctave. à la double octave et même à 
la tierce , pour signifier qu'ils firent usage de ces 
intervalles dans rharmonie. Selon cet auteur, deux 
voix ou deux instruments qui faisaient entendre 
Tun de ces intervalles, formaient par cela même 
un concert, prenant le nom de l'intervalle qu'ils 
produisaient. Le mot concert avait donc ici presque 
un sens didactique, quoique se rapprochant, par le 
fait, du sens d'accord ou d'harmonie qui a prévalu 
dans toutes les langues. 

La définition que nos auteurs modernes ont 
donnée au mot concert^ définition qui est parfaite» 
ment logique à notre point de vue musical actuel, 
nous le présente comme indiquant la réunion d'un 
certain nombre de musiciens pour faire entendre, 
devant un auditoire» des compositions, soit vocales, 
soit instrumentales. Quoique les grandes manifesta- 
tions artistiques aient eu dans les premiers siècles 
de l'art un tout autre caractère et une dénomina- 
tion différente, nous croyons devoir les mentionner 
succinctement, et établir ainsi, en montrant leurs 
transformations successives, le degré d'analogie 
qu'elles ont présenté avec les concerts que nous 
entendons aujourd'hui. 



L 

L'ancienne civilisation de l'Egypte avait fourni aux 
Hébreux les premières notions des arts, et particu- 



22 LBS CONCERTS. 

liërement de la musique. C'est dans le cantique 
d'actions de grâces, après le passage miraculeux de 
la mer Rouge, que Moïse manifesta ce génie pro- 
phétique, destiné à refléter tout d'abord la plus 
belle et la plus pure harmonie poétique qui fût 
jamais. Ce feu créateur, allumé dans un saint enthou- 
siasme, devait rejaillir aussi sur le chant destiné 
à cette poésie; Moïse se montra donc également 
compositeur inspiré. Or, nous voyons que pour 
donner de l'éclat et de la solennité à l'exécution de 
ce cantique, il rangea les Israélites en deux grands 
chœurs; celui des hommes, placé sous sa propre 
direction, et celui des femmes sous la conduite de 
Marie, sa sœur. Ce concert, miroir fidèle des mœurs 
de la plus haute antiquité, nous montre les femmes 
qui faisaient partie du chœur, s'accompagnant de 
tambourins et formant des danses, selon l'usage des 
cérémonies religieuses de l'Egypte. 

Etabli dans la terre de Ghanaan, et guidé par 
le salutaire enseignement du divin Décalogue, le 
peuple hébreu voyait s'ouvrir devant lui l'avenir 
le plus prospère. Sous l'heureuse influence de ce 
calme moral , l'art musical y acquit un grand 
développement. Les fonctions du sacerdoce ayant été 
confiées à la tribu de Lévi, ce fut également à cette 
même tribu qu'appartint l'exercice de la musique 
dans toutes les cérémonies du culte. L'Ecriture- 
Sainte nous apprend que David, ce roi artiste, 
choisit quatre mille Lévites pour célébrer le Seigneur 
par leurs chants et par le son de leurs instruments. 
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Cette légion musicale était dirigée par quarante- 
huit maîtres d'une habileté reconnue. C'est dans la 
solennité de la translation de TArche-Sainte sur la 
montagne de Sion, pour laquelle David avait com- 
posé son soixante-septième psaume Exurgal Deus, 
que tous ces Lévites formèrent un concert digne du 
Tout-Puissant et destiné à faire époque dans les 
annales du monde. Le règne de Salomon, que Burney 
a appelé le siècle d'Auguste des Juifs, vit encore la 
fôte de l'inauguration du magnifique temple de 
Jérusalem ; toutes ces voix, tous ces instruments y 
vibrèrent avec éclat. Il en fut de même dans les 
fêtes annuelles de la Pâque , de la Pentecôte, de 
l'Expiation et des Tabernacles que le peuple hébreu 
venait célébrer à la cité sainte, jusqu'au moment où 
ces accents solennels allèrent se changer en soupirs 
sur les rives de l'Euphrate. 

Les solennités publiques de la Grèce eurent aussi 
leurs concerts. Aux grandes fêtes Panathénées, Dio- 
nysiaques, Eleusides, Némèennes, comme aux Jeux 
Olympiques, Pythiques et Isthmiques, ces exercices 
artistiques avaient toujours un but d'émulation et 
de progrès. Dans ces fêtes, chacune des dix tribus 
fournissait un chœur et le chef qui devait le con- 
duire. Le directeur du chœur était appelé chorège, 
et le chef d'orchestre, ou batteur de mesure, rhyl- 
magos. Les chœurs paraissaient dans les pompes ou 
processions; ils prenaient place autour des autels 
et ils chantaient des hymnes pendant les sacrifices. 
Après les cérémonies religieuses, ils se rendaient au 
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théâtre^ où le coocours avait lieu. La, chaque chœur 
et chaque instrumentiste s'évertuait à soutenir 
l'honneur de sa tribu. Né pour les arts, le peuple 
grec prenait le plus vif intérêt à ces joutes musi- 
cales et acclamait les vainqueurs avec enthousiasme. 
Dans ces concerts les exécutants étaient certainement 
fort nombreux, puisque celui que dirigea Pherkiiés, 
à une fête d'Ephire (l'ancienne Corinthe), la troi- 
sième année de la seizième olympiade (709 ans avant 
J.-G.) compta huit cents musiciens, exécutant ensem- 
ble des chœurs et des symphonies ( 1 ) . 

À Rome, les concerts eurent une physionomie 
toute particulière par la nature des instruments 
qu'on y employait et par le caractère des artistes 
qui y prenaient part. Les spectacles et jeux publics 
qu'on donnait au Peuple-Roi ayant toujours lieu 
dans de vastes enceintes, il fallait aussi une instru- 
mentation d'une grande puissance; c'est ce qui nous 
explique l'emploi de l'orgue hydraulique dans ces 
solennités populaires. Selon Terlullien, l'orgue rem- 
plissait alors ces conditions de sonorité, car il nous 
dit que cet instrument formait un immense assem- 
blage de sons et comme une armée de tuyaux. 

Mais ce qui a le plus particulièrement préoccupé 
les savants du XVIIP siècle, si avides de recherches 

(t) Cinq siècles plus tard, TËgypte, arrivée à la seconde 
période de sa civilisation par Timportation des sciences, des 
lettres et des arts de la Grèce dans Tècole d'Alexandrie, voyait 
la brillante fête de Tintronisation du roi Ptolémée Ëpiphane, à 
laquelle prirent part 600 musiciens, dont 300 citharistes jouant 
en accord. (Voyez Ghampollion Figeac, Egypte ancienne, p. 66.) 
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historiques, c'est la disposition et l'effet des flûtes 
dont les auteurs latins ont parlé en maintes occa- 
sions. La flûte C^iMaJ parait avoir été l'instrument 
privilégié des Romains. Depuis la première manifes- 
tation musicale de ce peuple, qui eut lieu pour 
célébrer le triomphe de Romulus à Cœcina, les 
flûtes ne cessent de faire partie de son instrumen- 
tation ; disons plus, elles y figurent même au pre- 
mier rang, quoique la jeunesse dorée de Rome, qui 
tenait à ses avantages extérieurs, eût ses raisons 
pour en redouter l'étude (1). La flûte présenta une 
foule de variétés : il y eut la flûte simple ou unique, 
la flûte droite, la flûte gauche, les flûtes conjointes, 
qui étaient égales ou inégales, l'une droite et l'autre 
gauche, ou bien toutes deux droites ou gauches. 
Pour l'appréciation de ces divers instruments, si 
dignes de fixer l'attention des archéologues, nous 
croyons devoir présenter ici l'opinion de Burette, et 
aussi celle de la savante M*"^ Dacier, qui a traité 
ce sujet avec cette lucidité parfaite qu'elle a apportée 
dans tous ses travaux littéraires. Voici d'abord ce 
que nous apprend Burette relativement à leur forme 
et à leur effet. 

< Cet instrument, dit-il, était composé de deux 
flûtes, unies de manière qu'elles n'avaient ordinai- 
rement qu'une embouchure, commune pour les deux 

(t) Il était d'usage, au moment de l'exécution d'une pièce de 
musique, de se serrer les joues avec une sorte do bandage 
pour mieux ménager son souille, procédé qui défigurait entière- 
ment l'exécutant (Ch&teauneuf, Dialogue sur la musique des 
anciens). 

ToMB n. 3 
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tuyaux. Ces flûtes étaient égales ou inégales» soit 
pour la longueur, soit pour le diamètre ou la gros- 
seur. Les flûtes égaies rendaient un môme son ; les 
inégales rendaient deux sons différents, Tun grave, 
Tautre aigu. La symphonie qui. résultait de l'union 
des deux flûtes égales, était, ou à l'unisson lorsque 
les deux mains du joueur touchaient en môme temps 
les mômes trous sur chaque flûte, ou à la tierce, 
lorsque les deux mains touchaient différents trous. 
La diversité des sons produits par l'inégalité des 
flûtes, ne pouvait être que de deux espèces, suivant 
que ces flûtes étaient ou à l'octave, ou seulement à 
la tierce, et, dans l'un et l'autre cas, les mains du 
joueur touchaient en même temps les mêmes trous 
sur chaque flûte, et formaient, par conséquent, un 
concert ou à l'octave ou à la tierce (1). » 

L'explication que nous en donne à son tour 
M""" Dacier, à l'occasion de la musique des comédies 
de Térence dont nous lui devons une excellente 
traduction, les présente sous un autre point de 
vue. 

< Les joueurs de flûte, dit-elle (2) , jouaient 
toujours de deux flûtes à la fois à ces comédies. 
Celle qu'ils touchaient de la main droite était appe- 
lée droite, par cette raison ; et celle qu'ils touchaient 

(1) Burette, Dissertation sur la symphonie des anciens. 

Nous remarquerons que d'après cette démonstration de 
Burette, les Romains auraient connu Tharmonie de la tierce, 
ce qui est contesté par plusieurs auteurs. 

(2) M-* Dacier, notes sur VAndrienne de Térence. 
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de la gauche était appelée gauche par conséquent. 
La première n'avait que peu de trous, et rendait un 
son grave; la gauche en avait plusieurs, et rendait 
un son plus clairet plus aigu. Quand les musiciens 
jouaient donc de ces deux flûtes de différent son, 
on disait que la pièce avait été jouée iibiis impa^ 
ribus (avec les flûtes inégales), ou tibtis dextris et 
sinistris (avec les flûtes droites et gauches). Et quand 
ils jouaient de deux flûtes de même son, de deux 
droites ou de deux gauches , comme cela arrivait 
souvent, on disait que la pièce avait été jouée Ubiis 
paribus dextris (avec des flûtes égales droites), si 
c'était avec celles du son grave, ou tibiis paribus 
sinistris (avec des flûtes égales gauches), si c'était 
avec les flûtes du son aigu. > 

D'après Cicéron, le jeu des flûtes suffisait à Rome 
pour indiquer aux spectateurs quelle était la pièce 
qu'on allait jouer. Cette assertion du grand orateur, 
qui a rencontré des contradicteurs sérieux, nous 
semble cependant d'accord avec le caractère tranché 
des diverses flûtes dont on faisait usage, et avec 
l'appréciation de M""^ Dacier que nous venons de 
faire connaître. 

Lorsque la musique , après avoir été la compa- 
gne des sacrifices, selon l'expression d'Horace, eut 
été appliquée à toutes les solennités religieuses et 
civiles, les Tibicènes, ou joueurs de flûte, formèrent 
un corps nombreux de musiciens, assez semblable à 
ce que fut plus tard en France la Ménestrandie. On 
▼oit que Néron, cet empereur histrion, en entrete- 



i 



88 LES GONCBRTS. 

nait cinq mille. C'était sans doute le jour de la 
fêle de la corporation, appelée UbiUistrium, qu'ils 
célébraient avec éclat le 15 juin, que les Tibicënes 
montraient toutes leurs ressources d'exécution. À 
l'égard des éléments qui composaient cet ensemble 
instrumental, quoique cet ensemble soit désigné par 
le mot collectif de TibicèneSy il est probable qu'il 
en était comme de la bande musicale de Lulli , où il 
y eut, avec les violons, des violes, des basses de 
viole, des cromornes et des bassons, mais qu'on 
désigna toujours néanmoins par le nom de Violons 
de Lulli, parce que les violons y dominaient. 

Nous ne rapportons pas ici la singulière révo- 
lution tentée par les Tibicènes pour maintenir 
certains droits qu'ils croyaient avoir sur la chair 
des victimes immolées dans les sacrifices, et qui les 
porta à sortir furtivement de Rome et à priver ainsi 
cette ville de leurs talents ; ils ne se doutaient pas 
que cet exil volontaire précéderait de peu un exil 
beaucoup plus sérieux, que le peuple romain pronon- 
cerait contre eux pour les punir d'avoir été les lâches 
complaisants des infamies de Néron. 

Ce fut le moment où les chrétiens persécutés 
commencèrent leurs concerts pieux sous les voûtes 
des catacombes; mais lorsque des jours meilleurs 
vinrent luire sur l'Eglise, ces concerts continuèrent 
avec éclat dans les vastes basiliques que la foi des 
fidèles élevait de toutes parts. C'est là que l'on 
entendit cet immense unisson que saint Jean Chry- 
sostôme nous décrit en disant : » Le psaume que 
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nous avoDS chanté a réuni toutes les voix en une 
seule, et le cantique s'est élevé harmonieusement à 
Tunisson. Jeunes et vieux, riches et pauvres, femmes, 
hommes, esclaves et citoyens, tous, nous n'avons 
formé qu'une seule mélodie. » Âh! c'est ce mer- 
veilleux effet que le savant et sensible évèque d'Hip- 
pone ne pouvait entendre sans verser des larmes de 
joie. 

Nous avons eu déjà occasion de le remarquer, 
la musique, par son essence, est un art tout de 
sentiment, qui reflète fidèlement l'état des âmes ; et 
puisque Buffon, dans sa profonde sagacité, a cru 
pouvoir dire : « Le style c'est U homme, » on peut 
.encore, selon nous, ajouter à cet axiome en disant 
aussi : < La musiqtie c'est la société. » La langueur 
et l'incertitude des premiers siècles du Moyen-Age 
se peignent fidèlement dans la marche irrésolue de 
l'art* de cette époque. Assurément ce n'est point au 
sortir d'une immense perturbation sociale qu'il faut 
chercher les concerts. Par la même raison, le carac- 
tère chevaleresque du siècle de Gharlemagne et celui 
tout littéraire et galant des siècles suivants, ne 
pouvaient se retracer que dans les mélodies guer- 
rières et sensuelles; Aussi, à la célèbre chanson de 
Roland, qu'on chanta à pleine voix dans tout le 
royaume, succédèrent les cantilènes sentimentales 
des troubadours. Or, tout nous prouve que ce temps 
ne put être celui des manifestations artistiques 
collectives, puisque nous voyons en outre que chaque 
troubadour ou ménestrel avait son auditoire privilé- 
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gié, qui se réduisait le plus souvent à la dame de 
ses pensées. Â la cour de quelques souverains, 
chacun semblait fortement jaloux de ses préroga- 
tives d'audition musicale. Le roi de Galles, Howel, 
très-attaché à son ménestrel, se réservait presque 
exclusivement ses chants; et s'il était permis à la 
reine d'en entendre quelquefois, ce n'était que con- 
ditionnellement. < Lorsque la reine veut entendre 
des chants, disait le règlement élaboré pour cet objet, 
le musicien de la cour est tenu de chanter selon 
son désir, mais à voix basse et à son oreille pour 
ne point troubler la cour par ses chants. » Un tel 
concert n'était certes pas de nature à faire progresser 
la belle émission de son ; et si les découvertes 
acoustiques devenaient alors comme non avenues, 
l'écho y perdait également ses droits. 

Il est vrai, cependant, que les objets les plus futiles 
en apparence ont toujours un côté utile. Ces litféra- 
teurs-artistes si légers, brillants papillons, volti- 
geant de fleur en fleur, en inspirant le goût litté- 
raire, firent progresser sensiblement la partie rhyth- 
mique de la musique. Leurs poésies, basées sur les 
formes et les divisions métriques qui convenaient 
au genre lyrique, devaient nécessairement assujettir 
leurs mélodies à cette même division métrique , 
inconnue dans la musique religieuse. Aussi est-ce 
à ce principe de mesure et de proportion que la 
France dut ses chansofis, l'Italie ses villotes ou vilta- 
nelleSj ses madrigaux, ses romanesques, l'Allema- 
gne ses quolibets, l'Espagne ses viUiancicos^ l'Angle- 
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terre ses catch et ses harnpipe, mélodies populaires 
qui furent comme une semence répandue dans le 
domaine des sons, dont la tige devait être la tona- 
lité moderne, et le fruit ce bel art dramatique, 
l'une des gloires de l'époque actuelle. 

II. 

Les concerts, tels que nous les comprenons aujour- 
d'hui, ne sont guère connus que depuis le commen- 
cement du XVIII'' siècle. Cependant Tltalie, dans 
des temps bien antérieurs à Tinvention de l'opéra, 
eut ses academiœ privatœ (concerts privés) ; la France, 
l'Angleterre , l'Allemagne , l'Espagne possédèrent 
aussi leurs réunions musicales intimes, car toutes 
ces contrées avaient vu fleurir bon nombre de trou- 
badours et de ménestrels. Aussitôt que la science 
de l'harmonie fut constituée selon les éléments qui 
convenaient a l'ancienne tonalité, les compositeurs 
se plurent à harmoniser les airs populaires et à 
les employer comme base de leurs compositions 
libres. Ainsi, dès la seconde moitié du XV® siècle, 
les viUotes, les madrigaux, les romanesques, les 
quolibets, les vilhaneico, et surtout les chansons 
françaises, qui étaient fort recherchées en Italie, 
devinrent des compositions musicales où se trou- 
vèrent toutes les combinaisons du contrepoint fugué 
et du canon, disposées à deux, quatre, cinq, six, 
et jusqu'à huit voix. Ces pièces formèrent la partie 
vocale de ce qu'on appela musica da caméra (musi- 
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que de chambre). Primitivement, le chant occupait 
la plus grande partie de ces concerts privés; aussi, 
était-ce pour les voix seulement qu'on notait la 
musique. Dès Tapparition de l'imprimerie, on ima- 
gina de réunir toutes les parties d'un morceau 
dans un livre d'un très-grand format, où elles se 
trouvaient placées en regard , mais séparées ; l'idée 
de la partition, telle que nous la disposons aujour- 
d'hui, ne vint que plus tard. 

L'usage de chanter sans accompagnement était 
tellement enraciné dans la société, que ces compo- 
sitions vocales demeurèrent longtemps exécutées par 
les voix seules. L'instrumentation existait cependant 
alors, puisque Louis X, au commencement du XIV* 
siècle, avait déjà à son service six musiciens instru- 
mentistes ; néanmoins, ce ne fut que vers le milieu 
du XV* siècle qu'on commença à mêler les instru- 
ments aux voix. Leur apparition s'y montra d'abord 
fort modeste , car , qu'on n'imagine point qu'ils 
eussent tout d'abord à faire valoir un accompagne- 
ment brillant et varié; bien loin de là, ils doublè- 
rent purement et simplement les parties de chant, 
et chacune de ces parties ne dépassait jamais l'éten- 
due de dix à douze notes. Ainsi la viola d'arco 
(dessus de viole), jouait à l'unission du soprano et 
du mezzo soprano; le luth, la guitare et la viola 
bastarda se joignaient aux voix intermédiaires, 
tandis que la viola da Gambo (basse de viole), le 
chitarrono et d'autres instruments graves doublaient 
les voix de basse. Les instruments à clavier, tels 
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que l'épinette, le clavicorde, et, un peu plus tard, 
la harpe double, introduite d'Irlande en Italie, figu- 
rèrent également dans cet ensemble. 

L*exécution de ces concerts» qui étaient presque 
toujours improYisés, avait lieu après des causeries 
intimes, soit dans les salons, soit sous des ombra- 
ges frais, mais le plus souvent à table après un 
repas d'apparat. Ici, chaque convive tenait à honneur 
d'y faire sa partie. C'est ainsi que les concerts de 
table {(U tavolino) nous sont représentés dans quel- 
ques tableaux de Valentin, des deux Véronèse et 
d'autres peintres de cette époque. On conçoit que 
la réunion des voix et des instruments dans cette 
exécution musicale ne tarda point a inspirer l'idée 
de disposer la musique pour cet ensemble; aussi 
les œuvres des maîtres parurent-elles bientôt écrites 
de manière à convenir également aux voix et aux 
instruments. Ces compositions porteront alors sur 
leur titre les mots da canUire o da suonare (a chan- 
ter ou à jouer). En France, les concerts de table 
eurent en général un caractère moins musical qu'en 
Italie ; on y chantait particulièrement des couplets 
k refrain^, et ces refrains étaient répétés par toute 
l'assemblée, le plus souvent à l'unisson. 

Ces concerts gardèrent encore le même caractère 
pendant tout le XVI' siècle ; mais, après l'invention 
de l'opéra, lorsqu'on eut goûté au théâtre les effets 
des citants dramatiques, et surtout des hardiesses 
vocales inconnues jusqu'alors, les dilettanti voulu- 
rent jouir dans l'intimité de ces nouvelles produc- 
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tioDS de l'art. La science de Tharmoaie était entrée 
également dans ane nouvelle phase par la découverte 
et l'emploi de la dissonnance naturelle sans prépa- 
ration. C'était là l'un des vrais éléments qui conve- 
nait à l'harmonie et au concert qui devait en être 
la manifestation, car, selon Bernardin de Saint- 
Pierre, qui a cherché l'essence du concert dans sa 
musique à lui, la nature, le concert^ nous dit-il, est 
un ordre formé de plusieurs harmonies de différents 
genres, au moyen de consonnances et de contras^ 
tes (1). L'accompagnement, se modifiant à son tour 
par l'invention de la basse continue, permit de 
soutenir la voix solo pendant que les autres parties 
vocales se taisaient. La basse continue eut encore pour 
effet immédiat de faire progresser les instruments à 
cordes pincées, qui se mêlaient aux voix, tels que le 
luth, le théorbe, l'archiluth, le clavecin, ainsi que ceux 
du clavier, qui avaient des propriétés, harmoniques. 
Depuis l'invention du violon, et surtout de sa 
prédominance dans l'orchestre , l'instrumentation 
tendait également à une transformation, mais les 
compositeurs, tout épris du principe de l'homogé- 
néité sonore, demeurèrent encore longtemps sans 
oser agglomérer des timbres opposés. Jusqu'à LuUi, 
chaque genre d'instrument, qui formait un ensemble 
de quatre parties, était toujours .entendu séparé- 
ment ; c'est ce qui nous est attesté, non seulement 
par les œuvres des maîtres, mais encore par des 

(t) Bernardin de Saint-Pierre, Etudes de la nature, tome ii, 
p. 166. 
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relations de fêtes laissées par de grands écrivains. 
Cambert, LuUi et Lalande commencèrent à intro- 
duire les hautbois et les trompettes dans leurs 
compositions, mais seulement en leur faisant doubler 
à Tunisson les parties de violon. 

m. 

Chaque nation a son génie particulier. Celui de 
TAngleterre a toujours été tourné évidemment vers 
les entreprises commerciales ; c'est à son esprit indus- 
triel qu'elle a dû ses nombreuses inventions, et c'est 
à ce même esprit qu'il faut attribuer aussi l'initia- 
tive qu'elle prit dans la manifestation musicale d'où 
devaient résulter les concerts publics. Il est même 
à remarquer que cette première manifestation es 
bien antérieure à tout ce qui fut tenté en France 
tendant au même but. La Gazette de Londres du 
30 décembre 1672 contenait cette annonce: c On 
avertit que dans la maison de M. Jean Banister 
(maintenant appelée l'école de musique) près de 
George Tavem, dans Wayterfriers, ce lundi, il sera 
exécuté de la musique par d'excellents maîtres, 
commençant à quatre heures précises de l'après-midi, 
et que, par la suite, le concert aura lieu chaque 
après-midi à la même heure. 

Bien que les relations de peuple k peuple n'eus- 
sent point alors la facilité qu'elles ont aujourd'hui, 
bien que les artistes ne songeassent point encore à 
se servir de la presse, comme on l'a tant pratiqué 
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dep^i8> poQt faire arriver leur nom au public et lui 
faire cmoaitre l'importance de leurs travaux, l'im- 
mense résultat de l'entreprise de Banister finit 
néanmoins par être connu au loin et apprécié dans 
la société lettrée. C'est sans contredit le bon effet 
produit à Londres par cette exploitation musicale 
qui donna à Philidor l'idée d'organiser des concerts 
à Paris. Or, les circonstances d'un pareil essai méri- 
tent d'être connues, car cet essai allait devenir le 
point de départ d'un progrès sensible dans la 
musique en France. 

Au moment où Anne Danican-Philidor, frère aine 
du compositeur de ce nom, et qui était lui-même 
musicien de la chambre et de la chapelle du roi, 
au moment disons-nous, où il chercha à fonder ces 
concerts, l'Académie royale de musique donnait 
régulièrement ses représentations les mardi, vendredi 
et dimanche de chaque semaine. Mais pour se con- 
former à ce que prescrivait le rit catholique, rela- 
tivement à l'observation des principales fêtes de 
Tannée, cet établissement devait fermer ses portes 
les jours des fêtes de la Sainte- Vierge, c'est-à-dire 
le t février, le 25 mars, le 15 août, le 8 septem- 
bre, le 8 décembre, et aussi les jours de la Pente- 
côte, de la Toussaint, la veille et le jour de Noël. 
De plus, tout le temps pascal était encore férié. 
Philidor eut donc l'idée d'utiliser ces nombreuses 
clôtures forcées pour donner des concerts dont le 
caractère répondrait à l'esprit religieux de ces 
solennités de l'Eglise. A cet effet il demanda et 
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obtint un privilège pour 24 concerts annuels, dont 
le programme devait se composer, d'abord de musi- 
que vocale écrite sur des textes liturgiques, et, 
ensuite de musique purement instrumentale. Or, 
c'est en vue de leur but pieux, et aussi à cause du 
caractère de la musique qu'oD devait y faire entendre, 
que ces concerts reçurent le nom de Concerts spi- 
rituels. Le premier eut lieu le dimanche de Passion, 
18 mars 1725. On y joua une suite d'airs de violon 
de Lalande, le Confiiebor, motet à grand-chœur et 
symphonie du même auteur ; un Concerto de Gorelli^ 
intitulé la Nuit de Noël ; et enfin le Cantate Domino, 
encore de Lalande. Ce concert dura deux heures, et 
excita l'enthousiasme des auditeurs. 

La salle des Suisses du château des Tuileries fut 
d'abord affectée à ces réunions musicales ; mais cette 

* 

salle ayant reçu une nouvelle destination en 1744, 
Philidor dut se procurer un autre local. 

Le concert spirituel jouit bientôt d'une grande 
célébrité en Europe, et les virtuoses étrangers s'em- 
pressèrent de venir s'y faire entendre. C'est là que se 
manifesta, en 1735^ le mérite des frères Bezozzi, sur 
le hautbois et le basson. Les instrumentistes Ber- 
tauci, Hesser, Rodolphe, Viotti, Jarnawick, et les 
chanteurs Farinelli, Gaffarelli, Raff, Davide, y virent 
également sanctionner leur réputation. Mozart, cette 
personnification de l'idéal de l'art, Mozart y donna 
une symphonie qu'il écrivit à la demande de Legros, 
qui avait alors le privilège de ces concerts (1778). 
Dans une lettre a son père, on voit toutes les. 
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angoisses que les répétitions de cette symphonie lui 
firent éprouver ; cependant Texécution ayant réussi 
au-delà de ses espérances, et le succès de son œuvre 
ayant été complet, Mozart nous dit naïvement qu'après 
le concert, il se hâta d'aller prendre une bonne glace 
au Palais-Royal et de rentrer dans sa chambre pour 
dire le chapelet, comme il en avait le vœu (1). Ainsi, 
par l'établissement des concerts spirituels, les artistes 
qui, jusque-là, n'avaient eu d'autre moyen de mani- 
fester leur talent que dans les concerts particuliers 
de la Cour, dans quelques réunions intimes ou dans 
les églises, purent se faire entendre devant un public 
nombreux, et recevoir, sans contrainte, ces témoi- 
gnages spontanés d'enthousiasme qui sont pour le 
mérite la plus douce récompense de longs et pénibles 
labeurs. 



Ce fut, assurément, le succès toujours croissant 
des concerts spirituels de Paris qui décida Hsendel, à 
Londres, en 1740, alors que la fortune semblait 
l'abandonner au théâtre, d'entreprendre l'exécution 
de ses Oratorios. C'est dans ces compositions musi- 
cales, tenant un milieu entre le caractère du drame 
lyrique proprement dit et celui de la musique reli* 
gieuse de l'ancienne école romaine, que le génie de 
HaBndel devait prendre un essor inconnu et s'y mon- 
trer réellement créateur. Son admirable talent d'or- 
ganiste y reçut aussi une consécration particulière, 



(1) Mozart fut le premier qui donna l'exemple des conceru dits 
à bénéfice. 
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car, pour la première fois, le concerto d'orgue figu- 
rait dans un concert. On sait la profonde impression 
que ces séances musicales produisirent sur les 
Anglais, et quelle reconnaissance ils vouèrent à leur 
organisateur. 

La présence de Gluck à Paris excita une vive ému- 
lation dans le monde artiste. M. de Lahaye, fermier 
général, et le baron d'Ogni, surintendant des postes, 
saisirent ce moment, si favorable à la musique, pour 
créer le Concert des amateurs (1775). On établit ce 
nouveau concert au Marais, dans Thôtel de Soubise. 
On le soutint au moyen d'une souscription, à laquelle 
s'associèrent les personnages les plus distingués de 
la cour et de la ville. La direction en fut confiée à 
Gossec. C'est dans ces concerts que Toelsky, Yan 
Malder, Stamitz et Gossec firent entendre des sym- 
phonies avec instruments à cordes et instruments à 
vent. En 1780, cette réanion ayant été transférée 
rue Coq-Héron, dans la galerie dite de Henri HI, elle 
prit alors le titre de Concert de la Loge Olympique. 
Son orchestre présenta un ensemble de beaux talents; 
aussi les symphonies d'Haydn, que le violoniste 
polonais Fonteski avait apportées eh France y furent 
admirablement exécutées. Les amateurs de musique 
savent que l'administration de ces concerts se hâta de 
demander à Haydn plusieurs autres symphonies, et 
que ce sont ces œuvres instrumentales, écrites à cette 
occasion, qui ont figuré dans quelques éditions avec 
le titre de Répertoire de la Loge Olympique. 

Une nouvelle initiative était encore réservée aux 
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Anglais ; leur esprit d'association leur fit concevoir la 
possibilité de réunir tous les éléments d'exécution 
musicale qu'ils possédaient. A cet effet, en 1 783, plu- 
sieurs hauts personnages, entièrement dévoués au 
progrès de l'art, firent un appel à la reconnaissance 
de la nation anglaise pour la mémoire de Hœndel ; ils 
parvinrent à faire organiser de magnifiques concerts 
ou commémorations en l'honneur de cet illustre com- 
positeur. C'est dans l'abbaye de Westminster» où 
reposent ses cendres, qu'eurent lieu ces imposantes 
solennités. Selon Burney, c'était toujours les œuvres 
de HaBudel qu'on y exécutait. Dans l'un de ces con- 
certs, où l'on donna son bel oratorio, le Messie^ l'en- 
semble des exécutants se porta au nombre de 800, 
dont 530 voix pour les chœurs, plus les chanteurs 
solistes, et 312 instrumentistes ainsi répartis : 
120 violons, 36 altos, tk violoncelles, 18 con- 
tre-basses, 34 hautbois, 6 flûtes, 34 bassons, 9 
trombones, 15 trompettes, 12 cors de chasse et 
4 paires de timbales. On y employa les jaquebutes 
(doubles trompettes), ténor, basse et contre-basse. 
Le double basson, ayant un tube de 16 pieds, y fut 
également entendu. On y vit figurer encore les 
tambours que Malborough avait pris à la bataille de 
Malplaquet. 



IV. 



Le concert donné aux Tuileries à l'occasion de la 
bataille de Pieurus, ceux que Garât organisa deux ans 
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après a la salle Feydeau, celui qui eut lieu à TOpéra 
en 180(X, où Ton exécuta Toratorio d'Haydn, la 
Créalifmy et enfin les concerts particuliers où Napo- 
léon 1^' se plaisait a écouter les premiers talents 
que l'Europe possédait, caractérisèrent parfaitement 
ce temps d'orage et d'oscillations. Dans celui qui 
célébra la victoire de Fleurus, et dont le personnel 
présenta un effectif de 1,500 chanteurs et instru- 
mentistes, renforcés de 3 grosses cloches, de 1 2 pièces 
de canon, de 300 tambours et d'une légion de 
trompettes, on retrouvait l'image fidèle des vocifé- 
rations de l'émeute révolutionnaire ; dans ceux de 
Garât, le chanteur phénomène et excentrique, se 
reflétait cette société française, si élégante et si mobile 
dans ses goûts, cherchant à ressaisir des plaisirs dont 
elle avait été privée par les discordes civiles. La belle 
exécution de l'oratorio d'Haydn à l'Opéra, était bien 
aussi le brillant prélude de cette grandeur impériale 
dont l'aurore commençait à poindre malgré le sombre 
nuage des passions politiques dont l'électricité éclatait 
encore à l'horizon ; enfin les concerts particuliers de 
la Malmaison et des Tuileries montraient Napoléon 
entouré de tous ces artistes d'élite qu'il avait ren- 
contrés et traînés à la suite de sa gloire en traversant 
les capitales. Nouveau César, au faite de la puissance, 
il semblait également l'idole de tous ces favoris des 
muses ; mais au jour de l'infortune, ceux-ci ne 
devaient point briser leurs instruments, comme le 
firent les artistes de l'empereur romain. 
La brillante expédition d'Egypte eut son utilité 

TOME II. 4 
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pour les sciences et les arts ; elle, nous a fourni le 
moyen de constater l'état actuel de la musique de ce 
pays, jadis berceau de la civilation. Il y a en Egypte^ 
comme en Europe, trois sortes de concerts: les concerts 
religieux, les concerts publics et les concerts privés. 

Les concerts pieux n'admettent point d'instru- 
ments : ils s'exécutent dans la maison des riches par- 
ticuliers à l'occasion de quelque événement heureux 
qui intéresse la famille. Ce genre de concert est divisé 
en trois parties, dans chacune desquelles on fait 
entendre quelque chant caractéristique du pays, 
espèces de couplets à refrain que le chœur répète à 
l'unisson. 

Le concert public réunit les voix et les instru- 
ments. Dans sa description de l'Egypte, Villoteau 
nous en donne une idée, qui nous a paru de nature à 
intéresser le lecteur : 

<c D'abord, dit-il, nous entendîmes un violon qui 
jouait des airs aussi étranges que désordonnés. Après, 
succéda une autre musique, formée par cinq ou six 
hautbois, deux gros tambours, comme nos tambours 
de musique militaire française, et quatre espèces de 
petites timbales rondes qui avaient tout au plus huit 
pouces de diamètre, que ces gens-là battaient avec 
assez d'adresse ; ils étaient deux, et en avaient chacun 
deux bien accordées à la quinte l'une de l'autre ; ils 
frappaient parfaitement bien ensemble et d'accord 
sur ces timbales, en passant alternativement de celle 
de la quinte au-dessus à celle de la quinte au-dessous. 
Sur cette espèce d'accompagnement, ils jouaient 
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indifféremment toutes sortes d'airs du môme genre 
que le premier. Ce que j'ai pu remarquer dans le style 
de cette musique, c'est que les Grecs et les Turcs 
chantent ou exécutent rarement la note pure et 
simple dans leurs airs^ qui sont assez rapprochés de nos 
airs champêtres européens, mais qui sont rendus 
d'une manière confuse, par les tremblements, les 
roulades, les broderies bizarres dont ils surchargent 
leur musique ; j'ai aperçu des forte^ des piano et des 
silences, qu'ils exécutent avec une espèce de spasme, 
qui est sans doute le genre d'expression favorite de ce 
pays, où ces sortes d'exercices sont extrêmement 
libres et indécents. Leur chant rarement s'arrête à la 
note du ton ; ils semblent tourner autour de la domi- 
nante et s'attacher avec plus de plaisir à la note sen- 
sible qu'aux autres, et terminent souvent leurs 
cadences par la deuxième note du ton, avant de ter- 
miner par la tonique naturelle. Je n'ai pas aperçu 
qu'ils modulassent ; leurs airs sont presque tous des 
airs à couplets, tels qu'ont dû être de tout temps 
les chansons historiques ou morales et commémo- 
ratives de tous les peuples. Ces musiciens, si on peut 
les nommer ainsi, ont coutume de préluder avant 
d'exécuter, soit sur un chant, soit sur les instruments, 
et c'est sur la perfection de ce prélude qu'on juge de 
l'habileté de celui qui exécute. » 

Dans les concerts privés on voit habituellement 
figurer les Aimées qui, par leur musique et leur 
danse, sont l'image sensible des mœurs sensuelles de 
ces contrées. 
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Mais puisque nous sommes à explorer la musique 
étrangère a notre civilisation et k nos habitudes, 
disons également un mot du concert instrumental 
russe que nous avons pu apprécier à Paris. 

Qu'on se figure une réunion de trente k quarante 
musiciens, chacun avec uiie espèce de grand cor ou 
de trompe de chasse qui ne doit rendre qu'un seul 
son. Ces cors sont accordés de manière k fournir, 
comme les tuyaux de l'orgue, toutes les notes néces- 
saires pour l'exécution d'un morceau de musique 
complet. Ainsi, tandis que l'un des musiciens fait 
tous les ut de telle ou telle octave qui se rencontrent 
dans un morceau, on autre donne tous les re, on 
autre tous les mi, etc. ; et ce qui cause la surprise, 
c'est que la précision de leur exécution est telle que 
ces différents sons paraissent sortir d'un même instru- 
ment. Comme il y a certains sons qui ne se rencon- 
trent presque jamais près les Uns des autres, ou qui 
reviennent plus rarement, quelques exécutants sont 
chargés de deux ou trois cors, ce qui diminue le 
nombre de ceux-ci. 

Un habile orchestre, composé de ces éléments, 
exécute des quatuors, des symphonies, des concertos 
des plus grands maîtres, préalablement arrangés, et 
rend jusqu'aux trilles et aux traits les plus rapides 
avec la plus grande netteté. Cet ensemble instru- 
mental donne une grande sonorité ; dans une nuit 
calme, il peut êlre entendu a une distance de dix 
kilomètres. De près, tous ces cors produisent l'effet 
d'un grand orgue de seize pieds, sur lequel ils ont 
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l'avantage de pouvoir enfler, diminuer et laisser 
expirer le son de toute la masse; de loin, on croirait 
entendre un harmonica. C'est en 1750 qu'un artiste 
nommé Maroch, natif de Bohême, aidé de Tinter- 
vention bienveillante du prince Narischkin, créa ce 
genre de concert. Le calme, la constance et la passi- 
vité du peuple russe se reconnaissent bien dans cette 
œuvre de mécanique sonore. Tout cela forme incon- 
testablement un corps musical puissant et habile, 
mais auquel il manque une chose essentielle, une 
âme (1). 

V. 

Après vingt-cinq ans de guerres, l'Europe ressentit 
les bienfaits de la paix. Sous cette heureuse 
influence, Paris devint plus que jamais un centre 
intellectuel, ardent foyer où devait se raviver l'amour 
des sciences et des arts. La musique perfectionna et 
agrandit ses éléments, et suivit le mouvement des 
esprits. Au point de vue des concerts, Paris vit alors 
deux créations d'une immense portée pour l'avenir: 
on a déjà nommé la Société des ConcerU du Cotiser' 
vatoire et Vfnsiiiulion de musique religieuse et clas- 
sique de Choron. 

La Société des Concerts du Conservatoire, fondée 



(I) Depuis i|uelques années, la musique a notablement pro- 
gressé en Russie ; Pensemble choral de la chapelle impériale 
excite aujourd'hui la surprise et l'admiration dos voyageurs. 
(Voyez Berlioz, Soirées de Vorchesire^ p. 268-271.) 
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par les soins d'Habenek, chef d'orchestre de TOpéra, 
semble d'abord avoir particulièrement pour objet de 
faire apprécier les magnifiques symphonies de Bee- 
thoven, encore inconnues en France. Un intérêt 
puissant d'actualité s'attachait aux œuvres instru- 
mentales de ce compositeur, dont la perte récente 
occupait tous les esprits, et que l'Allemagne procla- 
mait l'une de ses plus belles gloires artistiques. L'en- 
treprise d'Habenek fut couronnée du plus heureux 
succès, car, à aucune époque, Paris n'avait vu une 
pareille réunion de talents de premier ordre, s'inspi- 
rant de l'amour du beau et en recherchant la mani- 
festation dans l'exécution parfaite des chefs-d'œuvre 
de toutes les écoles. Les neuf symphonies de Bee- 
thoven, compositions admirables de grandeur et 
d'inspiration, interprétées avec une rare intelligence, 
y excitèrent la plus vive admiration. Les belles sym- 
phonies d'Haydn et de Mozart figurèrent aussi sur le 
programme de ces concerts (1), alternant avec les 
œuvres chorales, religieuses ou dramatiques des 
grands maîtres, rendues par les plus habiles chan- 
teurs et un chœur nombreux. 

(1) Plusieurs fois, dans ces concerts, on s'est plu à montrer 
ce que pouvait Tunitô de doctrine émanée de renseignement 
du Conservatoire, en faisant exécuter des quatuors pour ins- 
truments à cordes par tous les violons, les altos et les violon- 
celles de l'orchestre. Par la parfaite régularité du mouvement 
des archets, par la pureté et la justesse d'intonation, par la 
délicatesse et le fini des nuances, enfin par l'homogénéité du 
sentiment, on eût dit quatre virtuoses interprétant chacun sa 
partie avec la plus haute perfection, et s'identiliant entièrement 
avec la pensée et le style du compositeur. 
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Une telle entreprise ne tarda point à porter ses 
fruits. Le conservatoire de Bruxelles s'étant élevé 
sous la savante direction de M. Fétis, cet éminent 
artiste y créa des concerts à Tinstar de ceux de l'Ecole 
royale de Paris. Tous les organes de la presse nous 
ont dit quelle perfection a atteint cet orchestre belge, 
et la vive émulation que ces concerts ont excitée dans 
des contrées jadis si favorisées des muses. En France, 
les provinces s'inspirant toujours de la capitale, les 
réunions des congrès scientifiques ont eu aussi depuis 
leurs fêtes musicales où se sont montrées les res- 
sources instrumentales et vocalçs des localités, et où 
d'honorables efforts ont été tentés pour élever Tart 
des sons au niveau des autres sciences. Disons que si 
la partie didactique de la science a été laissée un peu 
dans l'ombre à ces réunions, l'exécution s'y est 
montrée le plus souvent avec éclat et digne de ces 
solennités de l'intelligence humaine. 

En créant son institution de musique religieuse et 
classique, Choron avait porté ses vues sur trois points 
de la plus haute importance : r la restauration en 
France de la musique sacrée; T l'instruction des 
masses et leur participation aux jouissances morales de 
l'art ; 3** la modification des concerts publics au moyen 
de l'exécution des œuvres des maîtres des anciennes 
écoles. Les exercices religieux en musique, confiés à ses 
élèves k l'église de la Sorbonne ; ceux où ils venaient 
se faire entendre assez souvent dans les autres églises 
de Paris, et ceux qui s'organisèrent dans diverses 
villes par ses procédés, produisirent le meilleur effet. 
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Sa méthode concertante, qui lui servit à donner de 
bonnes notions musicales à des masses d'enfants et 
d'adultes, montra ce qui pouvait être obtenu en 
France par l'enseignement collectif. Enfin, dans ses 
concerts, ou exercices classiques, les adeptea^de l'art 
sérieux et les hommes doués dn sentiment du beau, 
purent entendre et apprécier, pour la première fois 
à Paris les oratorios de Haendel et des autres maîtres 
de l'école allemande, et surtout les œuvres sublimes 
dont se compose à Rome le répertoire de la chapelle 
sixtine. 

Choron avait une. foi vive en son art. Dans ses 
leçons, toujours plein d'enthousiasme, il s'attachait 
tout particulièrement à parler au cœur et a l'imagi- 
nation de ses élèves. Or, si l'on remarquait parfois 
dans ses concerts quelque léger défaut d'exactitude et 
de fini (les compositions qu'on y exécutait présen- 
taient de si grandes difficultés), tout cela était bien 
racheté par un sentiment profond du caractère de la 
musique de chaque maître. Choron eut aussi son 
rôve, car chaque grand artiste a le sien : ayant intro- 
duit le chant dans l'armée, il désirait ardemment 
parvenir à donner au Champ-de-Mars un grand con- 
cert, composé de dix mille voix, choisies parmi les 
meilleurs chanteurs de nos régiments ; ce vaste projet 
l'exaltait jusqu'au délire ! Ainsi, à Choron le mérite 
d'avoir ouvert la carrière à Wilhem et à tous les 
autres orphéonistes dans l'œuvre de propagation 
musicale qui reçoit aujourd'hui une si grande exten- 
sion. 
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Il est certain que ce temps marquera glorieusement 
dans Thistoire de l'art, puisque c'était aussi le 
moment où l'un des plus profonds penseurs de notre 
époque, après avoir fondé la presse musicale en 
France, préparait ses Concerts historiques pour doter 
la musique de Téclectisme dont s'était déjà enrichie 
l'école philosophique. Les concerts historiques de 
M. Fétis montrèrent aux compositeurs le plus vaste 
horizon : désormais les jalons de l'avenir allaient 
être posés par l'étude du passé. 

Mais quel est ce son lointain, planant, par son 
acuité, sur ces vastes machine^ roulantes que la 
vapeur entraine rapidement dans l'espace? C'est un 
signal, ou plutôt un accent vibrant du génie du 
XIX' siècle, de ce génie qui, nouveau Promé- 
thée, a dérobé le feu du ciel et donné la vie et le 
mouvement à la matière ! A la vue de ces merveil- 
leuses découvertes qui communiquent à la société 
une fièvre de locomotion destinée à changer la face 
du monde, la musique a demandé à la physique de 
lui venir en aide : moi aussi, lui a-t^lle dit, j'ai pour 
mission de communiquer la vie et le mouvement; 
moi aussi, je dois faire connaître spontanément au 
loin ma pensée à des masses ; et la physique lui a 
fourni le métronome électrique. Que si quelqu'un 
nous demande ce que c'est que le métronome élec- 
trique, nous répondrons avec M. Berlioz, en ana- 
lysant l'œuvre ingénieuse de M. Van-Bruge, de 
Bruxelles : c Le métronome électrique consiste en 
un appareil de rubans de cuivre, partant d'une pile 
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de Volta et venant s'attacher au pupitre chef, et 
aboutissant à un bâton mobile fixé par un de ses 
bouts sur un pivot devant une planche, a quelqtie 
distance que ce soit du chef-d'orchestre. Au pupitre 
de celui-ci est adaptée une touche en cuivre assez sem- 
blable à une louche de piano, élastique et armée à sa 
face inférieure d'une protubérance de trois ou quatre 
lignes de longueur. Immédiatement au-dessous de 
la protubérance se trouve un petit godet, égale- 
ment en cuivre, et rempli de mercure* Au moment 
où le chef-d'orchestre, voulant marquer un temps 
quelconque de la mesure, presse avec l'index de sa 
main gauche (la droite étant employée à tenir comme 
à l'ordinaire le bâton conducteur) , au moment où il 
presse la touche de enivre, cette touche s'abaisse, la 
protubérance outre dans le godet, une faiRe étin- 
celle électrique se dégage, et le bâton placé à l'autre 
extrémité du ruban de cuivre, fait une oscillation 
devant sa planche. Cette communication du fluide et ce 
mouvement sont tout à fait instantanés, quelle que 
soit la distance parcourue. Les exécutants ayant les 
yeux fixés sur le bâton métronome électrique, subis- 
sent en conséquence directement l'action du chef, 
qui pourrait ainsi, s'il le fallait, diriger du milieu de 
l'orchestre de l'Opéra de Paris, un morceau de 
musique exécuté à Versailles. > 

La musique, cette sublime langue des Palestrina, 
des Mozart, des Beethoven, des Rossini, des Meyer- 
beer, devait être appelée à participer aux progrès des 
sciences physiques et au mouvement social qui en 
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résulte. Et comment n'en aurait-il pas été ainsi, puis- 
qu'elle est elle-même un art et une science, se liant 
à celles-ci par de nombreuses affinités ? Voyez 
plutôt — cet art, eut-il jamais des tendances plus 
populaires, et le métronome électrique, en rendant 
possible désormais le concours simultané d'un 
nombre infini d'exécutants, ne vient-il pas ici donner 
l'entière solution du grand problème posé de nos 
jours dans l'enseignement primaire du peuple, pro- 
blème qui, au point de vue de la musique, l'une des 
branches de cet enseignement, se résume en ces mots : 
L'art pour tous et par tous. 

Nous ne nous arrêterons pas sur l'imposante ma- 
nifestation musicale qui retentit tout récemment 
dans le palais de l'industrie ; il nous suffira de dire 
que sous l'habile direction de Berlioz, l'artiste aux 
gigantesques conceptions, se rangèrent 1,250 exécu- 
tants du plus haut mérite, et que, à leur tour, les 
orphéons de la capitale, auxquels se joignirent ceux 
de plusieurs autres villes et quelques-uns venus de la 
Belgique, présentèrent un effectif de 4,000 chanteurs, 
sous la direction de Gounod, donnant aux auditeurs 
une idée du prodigieux meeting annuel des enfants, 
dans l'église de Saint-Paul de Londres. Ces magni- 
fiques réunions vocales et instrumentales prouvèrent, 
en outre, qu'en France, l'art s'inspirait aussi de la 
noble émulation qui avait réuni a Paris les chefs- 
d'œuvre du génie de toutes les nations du globe. 

Maintenant, le premier pas est fait. De cette fête 
de l'industrie, de cette communication rapide qui 
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rapproche tous les pays, de ces nombreuses relations 
de peuple à peuple, de cet échange continuel d'idées, 
d'intérêts, de sentiments, doit résulter un bien infini 
pour la société. La musique sera ici particulièrement 
le ciment moral de cette fraternelle union. Oui, le 
temps n'est pas éloigné où les peuples s'inviteront 
réciproquement à venir prendre part à de grandes 
réunions artistiques, et la musique, comme l'indus- 
trie, aura certainement un jour sa manifestation 
universelle. S'inspirant de cet état de choses, notre 
poète populaire, Béranger, disait tout récemment: 

Les cœurs sont bien près de s^entendre 
Quand les voix ont fraternisé. 

Forts de cette vérité, les autorités locales, les 
hommes de lettres, toujours influents, doivent favo- 
riser cette tendance à l'union fraternelle par la 
création d'écoles de chant ou par des encouragements 
aux dévouements sérieux. Les directeurs de sociétés 
philharmoniques ou d'orphéons doivent à leur tour 
préparer leurs éléments, et ne point perdre de vue 
qu'il ne suffit pas que les chanteurs exécutent 
instinctivement des chœurs, mais qu'il faut, avant 
tout, les initier aux connaissances élémentaires de 
la musique, afin qu'ils puissent, en abrégeant l'étude 
de ces chœurs, lire, comprendre et mieux exprimer 
les beautés qu'ils sont appelés à mettre en lumière. 
C'est alors qu'il sera possible d'entendre les chefs- 
d'œuvre des grands maîtres avec une puissance d'effet 
digne de notre époque ; c'est alors que l'on verra la 
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maaifestatioD du beau dans tout son éclat ; c'est 
alors, mais seulement alors, que les interprètes de 
Tart auront réellement rempli leur mission et bien 
mérité de la société. 



Publié dans le Courrier de Tam~et-Garonne. — Décembre 1857. 



ÉTUDE SUR LA POÉSIE. 



LES ROMANS 

ou 
POÈMES DU XIU" SIÈCLE, 
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Avant le XP siècle, la société française connut 
quelques poésies» telles que Chansons et Fabliaux. 
quelques histoires fabuleuses et agréables, mais plutôt 
par tradition orale que par lecture ; peu de personnes 
étaient alors capables de déchiffrer couramment les 
manuscrits grecs ou latins qui renfermaient ces pièces 
littéraires. Les dames surtout demeuraient presque 
étrangères aux premiers rudiments d'instruction ; si 
quelques-unes apprenaient à lire» c'était pour en 
faire usage à l'église, et suivre, un peu mieux que le 
vulgaire, les prières qu'on y récitait. 

Mais cet état de choses changea peu à peu aux XP 
et XII" siècles, alors que la langue mixte, composée 
du celtique, du tudesque et du latin, commença à se 
répandre. Cette langue, appelée Romaine ou Romance 
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parce que le latin y dominait, allait fournir les élé- 
ments de la langue française. Toutefois, pendant long- 
temps encore, il n'y eut que des manuscrits: les 
livres ne devaient apparaître qu'avec Timprimerie, 
vers Tan 1470. 

Depuis rétablissement de l'imprimerie jusqu'au 
moment de la fondation de l'Académie française, les 
livres furent même très défectueux. Ils ne roulaient 
en général que sur des sujets frivoles, et ceux qui 
traitaient de l'histoire étaient remplis de fautes, d'ana- 
chronismes et surchargés même de fables. Ceux des- 
tinés aux sciences manquaient entièrement d'ordre 
et de plan ; les préceptes fondamentaux qu'on y ren- 
contrait étaient 'loin de suffire à l'enseignement 
didactique qu'ils avaient pour objet. Quelques 
maximes ou sentences formaient l'essence des traités 
de morale et de philosophie. Tous ces ouvrages 
étaient surtout mal écrits, grossis outre mesure de 
citations ridicules et de digressions fatigantes ; 
c'était, en un mot, un assemblage diffus de nom- 
breuses matières et d'éléments sans cohésion, mais 
où l'on rencontrait des choses utiles ; aussi quel- 
ques-uns ont-ils fourni le fond à certains de nos bons 
livres modernes. 

Après les Chansons et les Fabliauxj préludes de 
notre poésie, parurent les longs poèmes qui reçurent 
tous le nom de Ronianj parce qu'ils étaient écrits en 
langue romaneé 

Ces poèmes furent de différents caractères : il y en 
eut de moraux et de satiriques, tels que le fameux 



SUR LA POÉSIE. 57 

Roman de la Rose, et celui connu sous le nom de 
Bible Guyot. Il y en eut d'historiques, c'est-à-dire 
qui contenaient des histoires dont le fond était véri- 
table, quoiqu'elles fussent mêlées de circonstances 
fabuleuses, comme le roman d'Alexandre et celui du 
Paon, qui en était la continuation ; le roman du 
Brut, où se trouve l'ancienne Histoire de Bretagne^ et 
V Histoire de France y Qn vers, de Philippe Mouskes, etc. 
Enfin, il y eut aussi ceux dont le fond était entiè- 
rement fabuleux. Parmi ceux-ci on remarquait par- 
ticulièrement les romans en vers intitulés : le Roi 
ArttAS, les Chetmliers de la Table ronde, Perceval le 
Galois ou le Chevalier au Lion^ Laneelot du Lac ou la 
Charrette, Bei'the au grand pied, Charlemagne^ Renaud 
de Montauban, Ogier le Danois, Cléomadés, etc., etc. 

Le Roman de la Rose, tellement cité par les écri- 
vains que le nom en est connu même de ceux qui 
sont entièrement étrangers à la littérature, le Roman 
de la Rose date du XIIP siècle, c'est-à-dire du temps 
où il fut commencé, car, ainsi que la plupart des 
grands ouvrages de cette époque, il est l'œuvre de 
plusieurs écrivains. Son premier auteur est Guillaume 
de Lorris, mort en 1 260, après en avoir fait seule- 
ment quatre mille cent cinquante vers. Le sujet de ce 
roman est allégorique ; c'est une sorte de reflet de 
VArt d^aimer, d'Ovide. L'auteur l'a traité en vers de 
huit syllabes. 

A l'égard de ce Guillaume de Lorris, on a prétendu 
que c'était le même que Guillaume de Machau, qui a 
laissé plusieurs poésies de moindre importance, et 

TOMfl n. 5 
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dont le Dom de Lorris lai serait venu, dit-on, de 
sa ville natale, ville du Gâtinais, dans l'Orléanais, et, 
par conséquent, substitué à son nom de famille, 
comme cela avait lieu assez souvent pour les hommes 
qui se distinguaient dans les lettres et dans les arts. 
Mais nous pensons, nous, que cette opinion est sans 
fondement, puisque Guillaume de Macliau, trouvère, 
poète et musicien, qui écrivit la messe du sacre du roi 
de France Charles V, vécut un siècle plus tard que 
Guillaume de Lorris. Néanmoins, pour laisser à 
chaque écrivain ce qui lui appartient, constatons que 
Guillaume de Lorris passe pour être également l'au- 
teur d'une œuvre qui a marqué dans les fastes de 
notre théâtre du moyen-âge : on devine que nous 
voulons parler de la Farce de Paihelin, dont le 
succès fut inouï, et qui donna Tidée de mêler des 
farces avec les Mystères pour attirer plus de monde 
aux représentations de ces spectacles religieux, alors 
qu'ils commençaient à être délaissés. 

Au commencement du XIV^ siècle^ Jean de Meun 
continua le poème du Roman de la Rose et y ajouta 
quatre fois autant de vers qu'il y en avait déjà. Ainsi, 
c'est également à tort que Jean de Meun a été cité 
comme l'unique auteur de ce poème ; il n'en a été 
que le continuateur. Enfin, environ deux siècles plus 
tard, un autre poète, Baïf, chercha à donner l'idée 
du sujet du. Roman de la Rose dans un seul sonnet, 
qu'il adressa au roi Charles IK. Ce sonnet, miniature 
d'un immense tableau, obtint quelque succès dans le 
monde lettré. 
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Les auteurs ont mis un peu de tout dans le Roman 
de lu Rose: morale bonne, quelquefois mauvaise, 
maximes, sentences, portraits, histoire, politique, 
réflexions, critiques, chronique galante, etc. Mais ce 
qui contribua surtout au succès de cet ouvrage, ce 
sont les traits satiriques lancés contre les abus dont 
la société avait alors a se plaindre. Quelques-uns de 
ces traits, puisés dans le carquois de la licence., 
étaient bien de nature à alarmer les gardiens de la 
morale publique; c'est ce qui porta les ecclésias- 
tiques qui, d'ailleurs, n'y étaient point épargnés, à 
condamner ce livre comme irrévérencieux et dange- 
reux. Inutile de dire que les femmes, les juges et les 
médecins avaient une bonne part dans ces satires. 

Le roman intitulé la Bible Guyot Sit aussi beau- 
coup de bruit en son temps. On n'est point parvenu 
a découvrir le nom de son véritable auteur. Fauchet 
pense que cet ouvrage a été écrit par Guyot, de 
Provins, tandis que l'abbé de Massieu, dans son Uis^ 
toire de la poésie française^ l'attribue à Hugues de 
Bercy, surnommé GuyoL Ce poème est encore une 
satire piquante contre tous les états qui marquaient 
dans la société, mais plus particulièrement contre 
les femmes, les hommes de loi, les médecins et les 
moines. 

Ainsi que npus l'avons dit, le roman à*Alexaiidre 
est un roman historique en vers. Le fond est 
emprunté à V Histoire de la Grèce. Il fut publié vers 
l'an 1210. 

Plusieurs écrivains l'ont considéré, peut-être k 
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lorty ainsi qu'on pourra s'en convaincre par ce qui 
suit, comme le plus ancien de nos grands poèmes 
français. On sait que le roman d'Alexandre présente 
le premier essai de vers de douze oyllabes, appelés 
vers alexandrins, du nom du poème ou de celui de 
Fauteur qui fut, selon quelques-uns, un nommé 
Alexandre, de Paris, mais que Térudit Onésipe Le 
Roy assure être né en Normandie. 

Ce poème fut dédié au roi de France Philippe- 
Auguste. On a remarqué, avec juste raison, que cet 
ouvrage, quoique très-prolixe, contenait, néanmoins, 
de fort sages maximes ei de belles pensées, exprimées 
le plus souvent avec beaucoup de force et d'élé- 
vation. 

De même que le Roman de la Rose, le roman 
d'Alexandre n'en demeura point à son premier jet ; il 
reçut un grand développement par la coopération 
successive d'autres écrivains pendant le siècle de son 
apparition (XIIP siècle). Le poème intitulé: Testa- 
ment d'Alexandre, le roman du Paon et celui du 
Restor du Paon {Retour du Paon), ne furent en réalité 
que des suppléments de l'œuvre du poète Alexandre. 
11 parait certain que le roman : le Testament 
d'Alexandre a été écrit par un nommé Nivelais; mais 
les auteurs des deux autres ne sont point connus. Le 
titre du roman du Paon et de celui du Restor du 
Paon, nous dit le chroniqueur de cette époque, est j 

basé sur un ancien usage de la chevalerie ; les cheva- 
liers d'Alexandre font serment, sur un paon rôti, de 
venger la mort de leur roi. 
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Le roman du BrtU, dû à la plume de Robert Wace, 
poète anglo-Dormand. fut l'origine de la fameuse fable 
des Chevaliers de la Table ronde. Ce poème est une 
sorte de chronologie fabuleuse des rois d'Angleterre, 
que Tauteùr se plaît à faire descendre d'un certain 
Brutus, issu d'un prince troyen. Les vers du roman 
du BrtU sont plus courts que ceux du poème 
d'Alexandre : serait-ce là l'un des indices de l'ancien- 
neté qu'on lui attribue? Une date, indiquée dans les 
derniers vers, le ferait remonter à l'an 1155. Ce 
roman serait donc antérieur à celui d'Alexandre d'un 
demi-siècle. 

Aux deux romans historiques d'Alexandre et du 
Brut vient s'ajouter le roman du Rou, écrit égale- 
ment en vers de huit syllabes, par Robert Wace. 

Cet auteur y retrace l'histoire des anciens ducs de 
Normandie, histoire mêlée d'autant de fables que 
celle des rois d'Angleterre, Au reste, ces sortes de 
narrations devaient être sans doute très-agréables à la 
plupart des lecteurs de ce temps, qui cherchaient 
beaucoup plus à s'amuser qu'a s'instruire, et qui, par 
cela même, passaient fort légèrement sur la question 
de vraisemblance. 

Les romans de chevalerie, tels que ceux du Roi 
AriuSy des Chevaliers de la Table ronde^ de Lancelot 
du Lac, de la Conquête de Saint- Gréai, du Chevalier 
au Lion, etc., furent composés |>ar Chrestien de 
Troyes, poète et romancier, dont la muse se montre 
parfois élégante et originale. 

Notre première Histoire de France, qui parut dans 
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ce même siècle, fut également écrite en vers et sous 
la forme de ces poèmes ou romans. Cependant son 
auteur, Philippe Mouskes, natif de Gand, et qui fut 
évêque de Tournai en 1274, mit un peu moins de 
fables dans son œuvre que ne l'avait fait Thistorien des 
rois d'Angleterre dans son roman du Brut. Mais ce 
qu'il y a de singulier, c'est que notre historien ait 
voulu aussi faire descendre nos premiers rois d'un 
prince troyen, c'est-à-dire d'un fils d'Hector, nommé 
Francus, d'où nous serait venu le nom de Francs. 
Constatons qu'il a fallu plusieurs siècles pour 
détruire cette fable en France, tant les peuples 
aiment à se faire illusion sur leur origine. 

Le même historien-poète avait également accrédité 
plusieurs fables sur Pépin, sur la reine Berthe, mère 
de Charlemagne, sur Charlemagne lui-même et sur 
les seigneurs et chevaliers de sa cour et de son 
armée ; nous devons au rayonnement des lumières 
intellectuelles de l'époque delà renaissance des lettres 
d'avoir atténué l'effet de toutes ces rêveries. 

Les romans relatifs à l'histoire de Charlemagne et 
de son époque parurent d'abord écrits en vers, et ce 
n'est que dans le siècle suivant, le XIV% que ces 
mêmes ouvrages furent reproduits en prose : Huon de 
Villeneuve transcrivit le roman de Renaud de Mon- 
tavhan; Adenés, roi d'armes de Philippe-le-Hardi, 
donna ceux de Berthe au grand pied, d'Ogier le 
Danois j et celui de Cléomadés. Ces romans, retraçant 
les hauts faits d^ nos héros, firent les délices de la 
société française et obtinrent toujours la préférence 
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sur ceux émanés de la fable des Chevaliers de la Table 
ronde, qui exaltaient le mérite des guerriers anglais. 
Cette préférence est significative ; elle nous démontre 
combien le patriotisme parlait haut au cœur de nos 
ancêtres. 

Il est avéré que pendant le XllF siècle la forme 
poétique était préférée à celle de la prose, puisqu'on 
l'employait même dans les ouvrages didactiques. Ainsi, 
ce siècle nous montre, non-seulement des poèmes 
moraux, allégoriques, satiriques, historiques, mais 
encore des poèmes philosophiques et scientifi- 
ques. 

Cependant on ne tarda point à éprouver la lassitude 
que devait inévitablement amener la lecture de ces 
longs ouvrages en vers, alors surtout que la variété, 
rharmonie et le mérite littéraire de ces vers étaient 
peu de nature a attacher le lecteur et à le dédom- 
mager de cette inépuisable et agaçante prolixité. On 
chercha d'abord a y remédier en mêlant à ces vers 
quelques morceaux de prose. Or, ce mélange de 
poésie et de prose fut un acheminement à l'adoption 
exclusive de la prose pour les ouvrages qui traitaient 
de l'histoire et des sciences ; ils furent le trait 
d'union entre ces longs poèmes et ceux de moindre 
étendue et d'un caractère mieux tranché que le siècle 
suivant allait produire. 

La poésie, un instant délaissée de la société fran- 
çaise, détournée, hélas ! des jouissances intellec- 
tuelles par les tristes préoccupations d'un règne 
désastreux, celui du roi Jean, la poésie reprit bientôt 
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soQ éclat sous l'égide tutélaire de Charles V. C'est 
de ce moment que marque TabandoQ des poèmes 
aux vastes proportions destinés seulement à la 
lecture ; désormais ces poèmes se modifieront et 
chercheront un asile sur les théâtres des confrères 
de la Passion y des Clercs de la Basoche et des Enfants 
sans souci. 

La poésie française subit alors une transformation 
sensible. Nos poètes adoptèrent des pièces moins 
développées, moins épiques, mais dont la coupe, par 
sa régularité, revêtait l'essence d'une harmonie de 
rythme qui lui manquait. De ce moment ils s'atta- 
chèrent plus particulièrement k en varier la forme 
dans un sens lyrique, et c'est ce qui amena l'in- 
vention de la Ballade, du Sonnet, du Rondeau, 

■ 

du Lai d'amour, du Triolet^ du Virelai, de la Pas- 
tourelle, du Conte, de la Tenson, du Sirvenle^ com- 
positions qui n'eurent guère, la plupart, que l'étendue 
des Chansons et des Fabliaux qui avaient précédé 
l'apparition de nos Aoman^ du XIIl^ siècle (1). 

Escaudemac, t*' septembre 1859. 



(1) Cette étude a été lue à une séance de la Société des 
Sciences de Tarn-et-Garonne, le 5 novembre 1859. 
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SUR LA NOTATION MUSICALE 



DU MOYEN-AGE. 



Depuis h formation définitive de l'art musical des 
anciens Grecs, deux notations se sont toujours trou- 
vées en présence : l'une empruntée aux lettres de 
l'alphabet, et dont on attribue l'invention à Ter- 
pandre (t) ; l'autre, tirée des accents prosodiques, 
due à l'esprit méthodique d'Isocrate, célèbre orateur 
et professeur athénien. Ces deux notations ont été 
la source des diverses écritures musicales qui se sont 
développées pendant le moyen-âge. 

Nous voyons la notation par lettres, après avoir 
servi k l'indication des chants des nomes de la Grèce, 
reparaître, sous la forme des lettres latines, au 
y® siècle de notre ère, dans les œuvres de Boèce. 



(I) Plutarque, t. V, p. 285. 
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Selon Topinion généralement accréditée au siècle 
dernier, mais qui rencontre aujourd'hui des contra- 
dicteurs sérieux, cette notation par lettres latines 
aurait été reproduite avec quelques modifications par 
saint Grégoire, au commencement du VIP siècle. Plus 
tard, elle aurait été employée, concurremment avec 
les éléments de la notation neumatique, dans l'éla- 
boration de Tantiphonaire découvert il y a quelques 
années à Montpellier. Enfin, elle aurait participé, 
jusqu'à un certain degré, à la formation de la nota- 
tion appelée Guidonienne. 

La notation au moyen des accents se montre à son 
tour dans la haute antiquité ; elle progresse en pas- 
sant par l'écriture de divers peuples {^),et notamment 
par celle des Lombards et des Saxons. Modifiée par 
les éléments qu'elle puise dans ces deux dernières 
écritures, elle nous donne en germe la notation neu- 
matique primitive ou usuelle, appelée à dominer 
pendant plusieurs siècles, c'est-à-dire jusqu'au moment 
de l'apparition de la notation par lignes et lettres 
initiales, objet de cette élude. C'est de celle-ci 
que sont émanées successivement : la notation carrée 
noire, la notation carrée blanche et la notation ronde 
ou notation musicale moderne, abstraction faite de la 



(t) Plusieurs savants ont assuré que les points du langage 
hébreu étaient d^ahord des caractères de musique. En lisant 
les Prophètes, a dit un érudit à Burn«y, les points servent à 
l'accentuation ; mais en les chantant, ils règlent la mélodie 
quant à l'intonation et à la durée des notes. {Encyclopédie, 
t. Il, p. 4i.) 
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notation du plain-chant qui a conservé, en partie* 
les anciennes formes de la notation carrée noire. 

On attribue, avons-nous dit, à Isocrate, qui vivait 
dans le Y* siècle avant J.-C, les premiers préceptes 
sur l'application des accents à la prosodie de la lan- 
gue grecque (1). C'était là l'élément d'une notation 
musicale. Toutefois, il parait que ce ne fut que long- 
temps après qu'on songea à transformer ces accents 
en signes musicaux. 

Ainsi les premiers vestiges de la notation neu- 
matique nous viendraient des Grecs et auraient été 
employés seulement vers les premiers temps de l'ère 
chrétienne. Mais le développement progressif de cette 
partie de l'art ne devait se montrer que sous la pro- 
tection tutélaire du culte catholique. Or, les princi- 
paux monuments, on pourrait dire les seuls monu- 
ments de cette notation, nous ayant été révélés avec 
les anciens chants liturgiques, et ces chants étant notés 
généralement d'après la notation neumatiqne, c'est 
donc particulièrement à l'étude des signes de celle-ci 
et de leurs transformations que nous allons nous 
attacher dans ce travail. 

Toute notation musicale a dû avoir pour objet : 
1* (le représenter l'intonation de chaque son de 
l'échelle ; 2" d'indiquer la durée relative de cha- 



(l) Thrasimaque fut le premier chez les Grecs qui inventa le 
nombre et la cadence ; Isocrate en perfectionna Tart par ses 
préceptes et par ses exemples (Gicéron, de Oratore^ p. 324). Gicé- 
ron. à son tour fut le premier qui en reconnut et fit sentir le 
charnu*, el Tutililé dans la langue latine (môme traité, p. 320). 
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cun de ces sons ; S"* de marquer le degré de force ou 
de douceur qui leur convenait pour Texpression, c'est- 
àrdire pour leur sens mélodique. Tous les documents 
didactiques que le moyen-âge nous a légués nous 
montrent toujours l'application de ces trois points 
essentiels , auxquels l'écriture musicale satisfait 
plus ou moins, selon la valeur des systèmes mis en 
usage. 

Mais, à l'égard des deux derniers points que nous 
venons d'indiquer, il nous semble que les archéo- 
logues ne se sont peut-être pas préoccupés suffisam- 
ment de rechercher les causes qui avait fait dispa- 
raître le rythme et les nuances des chants liturgiques 
et amené la plus fâcheuse perturbation, soit dans les 
éléments de la mesure destinés à en continuer les 
mélodies, soit dans le sens et l'expression qui leur 
convenaient. 

Toute mélodie n'est telle que lorsqu'elle remplit 
les conditions de division métrique et de scandé, qui 
en musique distinguent l'atr du récitatif, comme en 
littérature \2^ poésie de la prose. 

Cette division métrique formait l'une des princi- 
pales parties de la musique des Grecs, et elle était 
également inhérente k la musique des Hébreux, les 
deux sources d'où. sont découlés nos chants liturgi- 
ques. Quant k la musique des Hébreux, à défaut de 
leurs mélodies, nous en trouvons la preuve dans leur 
poésie. Plusieurs auteurs sérieux nous disent que la 
division métrique a existé dans la poésie hébraïque, 
spécialement lyrique et ayant toujours la religion pour 
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objet (1) ; or, puisque le culte catholique s'est greffé 
sur le culte des Hébreux et que nos premiers auteurs 
chrétiens ont emprunté ou se sont inspirés de leurs 
poésies sacrées, n'est-il pas probable que ces auteurs 
s'attachèrent tout particulièrement à demeurer fidèles 
à ce principe de mesure et de rythme, principe si 
fécond en inspirations religieuses? Et d'ailleurs, les 
chants des premiers chrétiens se distinguaient par 
leur simplicité et par leur onction, en un mot 
par leur caractère populaire ; or, le rythme, si ins- 
tinctif à l'homme, n'est-il pas l'élément par excel- 
lence de ces sortes de mélodies (:2)? A cet égard, 
constatons que ce ne fut que. par l'introduction de 
la prose latine dans les textes des chants des divins 
offices qu'on s'éloigna, ou plutôt qu'on rompit avec 
ces éléments primitifs de rythme, et que les chants 
liturgiques arrivèrent à présenter l'effet de deux arts 
différents, l'un puisant son principe dans le rythme 
poétique, l'autre dans la seule prosodie latine, tout en 
reposant néanmoins sur le même fond de tonalité. 
(^'Onstatons aussi que c'est de cette perturbation que 



(1) Fourinont, Dissertation sur l'art poétique des Hébreux (Mémoires 
de rAcadémie des Inscriptions et Belles-Lettres, avril 1714). 

(*;) Les anciens, nous dit M. Vincent, de l'Institut, attachaient 
une si haute importance au rythme que, suivant eux, c'était la 
partie la plus virile de la musique ; ils comparaient le rythme 
à rhonime et la mélodie à la femme. 

C'est encore avec rarson que le P. Lambillote nous dit que 
le rythme donne à la mélodie son caractère moral, qui la 
rend grave ou légère, entraînante ou amollissante, triste ou 
jo>euse, etc. (Lambillote, Esihétique du chant grégorien). 
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sont nées les dificultés inouïes que rencontrent 
aujourd'hui les archéologues musiciens pour éclaircir 
ce point historique et ramener le chant grégorien k 
toute sa pureté originelle. 

Nul doute, assurément, que les chants liturgiques, 
particulièrement les hymnes, ainsi que nous le ver- 
rons démontré par les plus respectables autorités, 
n'aient été aux premiers siècles et mesurés et 
nuancés. Nous devons dire même que les études 
sérieuses qui viennent d*être faites tout récemment 
sur cet objet par les érudits, dont notre époque a droil 
de s'honorer, et dont ce travail présentera un aperçu 
sommaire, nous semblent de nature à modifier sensi- 
blement Fopinion émise par la plupartdes historiens sur 
le défaut de rythme et de mesure des chants de la pri- 
mitive église, c'est-à-dire des chants qui précédèrent la 
formation et l'adoption des mélodies grégoriennes. 

Une remarque, également importante, qui ressort 
de l'examen des anciens documents (remarque que 
nous tenons a consigner ici), c'est que depuis la 
formation de la notation primitive au moyen des 
accents, qui a été appelée noUUion neumatiqae 
usuelle^ et de laquelle semblent avoir découlé succes- 
sivement toutes les autres, il est évident que la 
notation par lettres a toujours fourni à chacune 
d'elles plusieurs éléments, soit comme signes de 
mesure, soit comme signes d'expression. Or, nous 
concluons de ce fait qu'il y a eu constamment une 
sorte de fusion, plus ou moins prononcée, entre les 
éléments empruntés aux signes calligraphiques pro- 
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venant des accents et ceux des lettres alphabétiques. 
Dans la notation musicale actuelle, ne voyons-nous 
pas encore, malgré la forme si distincte et si carac- 
térisée de tous ses signes, ne voyons-nous pas cer- 
taines lettres employées comme indication de mesure 
et de nuances? 

Aussi, sans entrer plus avant dans cette question 
historique, si vivement controversée de nos jours, 
nous nous contenterons de mentionner cet état de 
choses, et nous nous attacherons seulement à étudier 
les éléments de notation qui se rencontrent dans les 
anciens chants liturgiques, éléments quMl nous im- 
porte d'apprécier et de faire connaître. 

Placé à ce point de vue, nous trouvons que l'anti- 
phonaire de Saint-Gall, le plus ancien livre de chant 
noté connu (1), et aussi d'après la tablature des 
neumes du IX^ siècle, rapportée par l'abbé Gerbert, 
nous trouvons que la notation neumatiqne était 
entièrement constituée à cette époque, et qu'elle fut 
particulièrement en usage dans toute l'Europe depuis 
le Vill'' siècle jusqu'au XII% soit dans les chants litur- 
giques, soit dans les mélodies profanes. S'il s'est 
montré parfois des modifications dans certains signes 
calligraphiques, elles venaient de l'emprunt fait au 



(1) Selon plusieurs savants, l'antiphonaire de Montpellier, 
noté par lettres et neumes, lui serait postérieur de deux 
siècles. Diaprés cela, l'opinion de M. Danjou. tendant à lui 
donner la même ancienneté, serait une opinion peu fondée. 
On verra dans le cours de cette étude quelques faits signiû- 
caiifs à cet égard (voy. p. 89). 
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caractère de récriture des peuples qui l'avait em- 
ployée ; mais le fond de cette notation était le même. 
La transformation la plus radicale qu'elle éprouva, 
fut produite par les travaux de Gui-d'Ârezzo et de ses 
contemporains, travaux desquels résultèrent l'adjonc- 
tion des lignes formant la portée, les lettres initiales, 
essence des clefs, et enfin le changement de la figure 
des notes qui prirent le forme carrée noire. Ainsi, le 
système attribué, à tort ou à raison, à Gui-d'Arezzo, 
amena une nouvelle phase très-caractéristique dans 
récriture musicale ; il traça en quelque sorte les 
jalons des notations qui devaient surgir dans les 
siècles suivants. 

Les diverses notations qui ont marqué dans le 
moyen-âge nous semblent pouvoir se classer ainsi : 
VIII* siècle. — !• Notation neumatique usuelle 

(neumes primitifs) ; 
IX® et première moitié du X* siècle. — 2** Notation 

neumatique littérale ou par lettres et neumes ; 
X* siècle, deuxième moitié. — S"" Notation neuma- 
tique à hauteurs respectives et à points superposés; 
XP siècle. — 4"* Notation neumatique avec lignes, 
lettres initiales ou clefs, neumes réguliers et irré- 
guliers, main musicale; 
XIP, XlIP et XIV* siècles. — 5* Notation dite carrée 

noire ; notation coloriée et figurée ; 
XV* siècle. — ()• Notation carrée blanche ; 
XVI* siècle. — 7* Notation musicale ronde ou nota- 
tion moderne, concurremment avec la forme du 
losange. 
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Exposons succinctemeot les éléments constitutifs 
de chacune de ces notations. 

I. 

Notation neumatique primitive. 

Les neumes primitifs étaient écrits au-dessus 
du texte, sans lignes et sans clefs (m campo apei^io) . 

Les accents, inventés d'abord pour marquer ie ton 
et les inflexions de la voix dans le discours, devinrent 
aussi les signes de la notation musicale. Ici, les 
accents furent également au nombre de trois : Taccent 
aigu, l'accent grave et l'accent circonflexe; mais 
l'accent circonflexe n'étant pas un accent primitif, on 
le forma par la réunion des deux autres. 

Dans cette notation neumatique, la virgule \iûirga ou 
virguUi) représentait l'accent aigu, appelé arm (/); 
le point indiquait l'accent grave, désigné par le mot 
thesis (\) ; l'accent circonflexe, signifiant la succes- 
sion de deux sons, avait deux formes : il était ou 
tourné vers le bas ou vers le haut (A V) • 

Il y avait donc deux sortes d'accents circonflexes : 
l'aigu et le grave, c'est-à-dire, celui de la forme ascen- 
dante et celui de la forme descendante. 

Exemples. 
Forme ascendante : / 

Forme descendante : ^ 

La première forme indiquait que le premier son 
était plus grave que le second ; l'antre, que la pre- 
mière note était plus élevée que la suivante. 

TOUS II. 6 



f 
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C'est avec les combiDaisons de ces trois signes entre 
eux qu'on forma la notation neumatique primitive. 

Les deux ibots arsis et ûiesis pouvaient s'entendre 
de trois manières : ou dans le sens du rythme, ou dans 
celui de la mesure, ou par rapport au mouvement 
mélodique. 

l"" Au point de vue du rythme, ils avaient trait 
aux deux périodes du son, en tant que mouvement» 
à la période d'émission et à celle de terminaison. 

V Dans le sens de la mesure, ils indiquaient l'élé- 
vation et l'abaissement de la main ou du pied pour la 
division de celle-ci, c'est-à-dire pour déterminer le 
temps fort et le temps faible. Cette acception s'appliqua 
plus tard à l'effet de ce mouvement, puisque, aux 
derniers siècles dumoyen^àge, lorsque la science de 
l'harmonie fut constituée, on disait d'une fugue qu'elle 
était par arsin quand le sujet procédait de l'aigu au 
grave, et par thesin lorsqu'il allait du grave k l'aigu. 

S"" Dans le sens mélodique, Varsis et la thesis 
signifiaient, selon Gémiste Plethon, théoricien grec, 
Varsis, l'emploi d'un son aigu succédant à un son 
grave; la thesis, celui d'un son grave faisant suite 
à un son aigu. 

De nos jours M. Th. Nisard a donné une qua- 
trième signification à ces deux mots, en les appli- 
quant à l'élévation ou à l'abaissement des signes 
neumatiques eux-mêmes (1). 

(t) D'Ortigue, Dict. de Plain-Chant, col. 146, d'après les arti- 
cles publiés par M. Th. Nisard dans la Revue archéoiogique de 
Leleux. 






DU MOYEN-AGE. 75 

Le point, élément fondamental de la notation pri- 
mitive, comme l'a remarqué le premier M. Nisard, 
est devenu plus tard la note elle-même. C'est de la 
contraction de ce mot qu'on a eu celui de contre' 
point, pour signifier point contre point ^punctum 
contra puncium) . Tel est le sens précis qu'on donne 
à ce mot dans le texte des statuts de l'ordre des 
Chartreux, I'* partie, ch. 39, ,^ I : cl* Siea, quœ 
cantando delectationem afferunt, amputentur, ut est 
fractio et inundaOo vocis, et geminatio puncti et 
similia, quœ potius ad curiositatem attinent, quam 
ad simplicem cantum, etc. (1). » 

Dans la notation usuelle primitive, le point, ainsi 
qu'on l'a vu, représentait l'accent grave ou thesis, et 
signifiait le point de départ de deux sons, de l'aigu 
au grave (2). Dans un exemple que le P. Lambillotte 
donne, relativement au point dans cette notation, on 
voit deux de ces points placés presque horizontale- 
ment et formant deux unissons (3) • 

Voici cet exemple : 



BPPET. - 




Vi-de-rant 

Vi - de - nint 

Le cUmacus était un signe neumatique formé d'une 

(t) Du Cange^ Glotsarium ad ScHptores média et infims latini- 
talis (Paris. 6 vol. in-^, — 5- vol., 1734, col. 985). 

(2) C'est à M. Th. Nisard que Ton doit cette précieuse décou- 
verte. (Cf. Revue archéologique de Leleux, 1849 et 1850.) 

(3) Lambillotte, Esthétique du Chifnt Grégorien, p: 30. 
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virgule suivie de deux ou plusieurs points qui des- 
ceodeDl d'un manière oblique, — de cette manière : 



h A A 



Là flexa indiquait une sorte de cadence qui fut 
particulière à la psalmodie des Bénédictins ( n^>. 

Le distropha et le tristapha étaient deux signes 
neumatiques représentés par deux ou trois points 
dont Tun signifiait la note reproduite ou répétée 
deux fois, et Tautre, la note triple ou dite trois fois. 
Ils représentaient aussi le pressus major et le pressus 
minor. 

Exemple : 

.. ou " 
ou '" 



■ • • 



Le trislropha^ portant un t sur le dernier point, 
indiquait en outre que les deux premières notes 
devaient être passées rapidement, et qu'il fallait 
appuyer sur ia dernière. 

La signification exacte de ces signes nous est 
démontrée par les manuscrits des Chartreux où la 
phrase grégorienne a été conservée mieux que 
partout ailleurs dans toute son intégrité. Mais, à 
l'égard du distropha et du tristropha, le P. Lambillote 
nous dit qu'on appelait ainsi deux ou trois notes 
unissonantes placées sur une syllabe du texte, et qui 
étaient représentées dans les manuscrits neumés par 
deux ou trois points horizontaux. 
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La clivis et le podatus avaient quelquefois une 
double signification : ils représentaient non-seule- 
ment des groupes de sons dans leur succession, mais 
aussi leur valeur respective. Celaient ces groupes qui, 
selon le P. Lambillotte, formaient les syllabes musi- 
cales. La syllabe musicale était donc plus ou moins 
développée, eu égard à la disposition de la phrase 
mélodique. La syllabe d'un son simple était repré- 
sentée au moyen d'un point ou d'une virgule; celle de 
deux sons ascendants par le signe appelé podatus ou 
pedatus ; celle de deux sons descendants par la clivis 
ou clinis. 

Il y avait des ligatures de seconde, de tierce, de 
quarte et de quinte. 

Souvent les divers signes neumatiques étaient 
surmontés d'un c, ou d'un t, ou d'un m. Ces 
lettres, employées originairement par Romanus, 
chantre romain envoyé à Gharlemagne par le pape 
Adrien 1^% représentaient le degré de mouvement 
propre à chacune des notes, comme on le verra plus 
loin : le c était l'abréviation de celeriter (vite) ; le t, 
de ienere (tenir) ; le m, de moderato (modéré). Telle 
était la signifination donnée à ces lettres par Aribon, 
écrivain eccclésiastique de la fin du XP siècle. 



(Voir ci-après quelques exemples donnés par le 
P. Lambillotte dans son Esthétique, pages 80-82.) 
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Tj j I (J'J I r r f^ 



X/ /,e 



Le elimaciik 



Le torculuK. 




Le iH>dalus 
I'* longue 




m!^nwï^ 



La fJivis brève. 




Tome n . 
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Le pe8 sïDuoras 




tlXJ^A 



Ncfimt^ 4W IraiU fiaclylM|ues 
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Id. Spondiiï«|ues 



j' 



là. Iumbiquc!!. 




hi. Trochaïqueb ou afi.i|)cslfs. 
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Dans ce même traité le P. Lambillotte remarque 
(p. 26) que les signes neumatiques, toujours placés 
au-dessus des mots, servaient plutôt à rappeler aux 
chantres des mélodies qu'ils savaient par cœur que 
les éléments constitutifs de ces chants. Et ceci expli- 
que aussi la grande difficulté que présente aujourd'hui 
la traduction fidèle des mélodies de cette époque. 
Ce fait nous démontre encoit pourquoi l'étude du 
chant était autrefois si abstraite et si ardue, puis- 
que, selon plusieurs auteurs, on ne pouvait même 
se promettre d'y réussir parfaitement, quels que 
fussent l'intelligence que l'on possédât et les efforts 
tentés pour y parvenir. 

Les signes de notation neumatique furent assez 
nombreux. L'abbé Gerbert, d'après un manuscrit de 
l'abbaye de Saint-Biaise, les porte à quarante, et 
J-B. Doni, savant florentin du commencement du 
XVIP siècle, seulement à dix-neuf (1). 

On a vu que Varsis, la thesis, la clivis et le podatus 
avaient une signification rythmique. On a vu aussi 
que le chantre Romanus s'était servi de lettres, 
pour indiquer la durée respective de certaines notes ; 
or, ce sont la les divers signes de mesure que nous 
verrons se développer plus tard dans le chant figuré. 

Mais un autre document authentique prouve aussi 
quel était le degré d'instruction et d'habileté du 
chantre Romanus dans son art, et combien les bonnes 
traditions d'exécution ont été altérées en passant par 

(1) D'Ortigue, Did. de Ploin-Chant, col. 998. 
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les siècles du moyen-âge : nous voulons parler de 
l'alphabet dont ce savant professeur fit usage pour 
indiquer l'expression propre à chaque pièce de chant 
que contenait l'antiphonaire grégorien, qu'il apporta 
en venant en France, et que Tonacru, en ces derniers 
temps, être celui-là même que possède le monastère 
do Saint-Gall, en Suisse. Notker BalbuluSi ,abbé de 
ce monastère, vers le Commencement du X^ siècle, a 
laissé un commentaire de ces lettres que nous allons 
rapporter ici, sans cependant nous attacher rigoureu- 
sement à l'expression torturée du précepte (1) : 

A . Vi aUius eleveiur admonei. 

Indique qu'il faut élever plus haut le ton. 

B. Secundum liUeras, quitus adjungitur^ ut bene, id 

est, multum extoUatur vel gravetur sive tenea- 
turj belgicat. 
Signifie bien ou beaucoup^ et, selon les lettres 
auxquelles on le joint, comme e, g^ t. Exemple: 
b e, bien élever le ton ; b g, bien rendre grave ; 
b ty bien tenir le ton, accentuer lentement. 

C. Ut cito vel celeriter dicatur certificat. 
Indique célérité, vitesse, etc. 

D. Ut deprimatur demonstrat. 

Montre qu'il faut diminuer le son, l'affaiblir. 

• 

(1) c M. Th. Nisard^ dans ses Etudes sur les anciennes notations 
c musicales de V Europe, a cherché à élucider, et quelquefois avec 
c bonheur, le sens des explications de Notker sur les lettres de 
tt Romanus (£. de Goussemaker. Histoire de V Harmonie au moyen* 
c âgey p. 180, note^).> — Cf. les restrictions que M. Th. Nisard a 
fait subir à ses explications premières dans ses Eludes sur la res' 
tauraiwn du chant grégorien au XIX siècle (Hennés, Vatar, 18^). 
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E. Ut œquaUter sùnetur^ eloquitur. 
Marque égalité de ton, unisson. 

F. Ui cum fragore seu frendore fiagitat. 

Veut force et frémissement, c'est-k-dire éclat 
et agitation. 

G. Ut in gutlure gradatim garruletur, genume 

grattdatur. 
Dénote une émission graduellement gutturale. 
H. Ut tantum in scriptura aspirât, ita et in nota id- 
ipsum habitat. 
Gomme dans l'écriture, marque une aspiration. 
/. Jusum vel inferius inHniM, gratitudinem pro 
G. indicat. 
Indique un ton inférieur à la note qui précède. 
K. Licet apud Latinos nihil valeat^ apud nos tamen 
Alemannos pro x. grœca positam clenche, id 
est clange, clamitut. 
Bien que sans valeur chez les Latins, chez nous 
Allemands, mis pour un X grec, veut dire avec 
éclat et solennité, avec émission aiguë, per- 
çante, etc. 
L Levare lœtatur. 

Elever le son, lui donner l'accent de la joie, élever 
jusqu'aux notes les plus hautes. 
M. Mediocriter melodiam moderari mendicando, 
mentorat. 
Recommande de modérer un peu, médiocrement, 
la mélodie. 
A^. Notare, id est^ noscitare notificat. 
Indique de bien connaître la note. 
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0. Figurant sui in ore cantantis ordinal. 

Demande qu'on donne aux lèvres la forme de cette 
lettre en arrondissant la bouche ; rendre le 
son pur et vibrant. 

P, Pressionem vel prensionem prcedicat. 

Veut dire presser le ton, appuyer, marquer, etc. 

Q. In iignifioalionibus notarum cur quomtar ? cum 

etiam in verbis ad nihil aliud scrihatur^ nisi ut 

iequens U, tnm suam amiUere quœritur. 

Ne marque rien en musique ; seulement, le son 

de VU, élément de cette lettre, perd sa force. 

A. Rectitudinem vel rasuram non aholitionis, sed 
crispationis rogitat. 
Veut dire rectitude de son sans oscillation. 
S. Susum vel sursum scandere^ sibilat. 

Dit de faire surgir le son dans les cordes élevées, 
le bien accuser. 
T. Trahere vel tenere debere testatur . 

Atteste qu*il faut continuer et tenir le ton. 

V. Licel amissa in sua^ veluti valde vau grœca vel 
hebrœa, verificat. 
Veut dire voiler le son. 

X. Quamvis latina verba per se non incohet^ tamen 
expectare expelit. 
Indique d'attendre (en latin expectare). 

Y. Apud Lalinos nihil hymnisat. 
Ne désigne rien en musique. 

Z. Vero, licel et ipsa incite grœca, et ob id haud 
necessaria Romanis , pr opter prœdictam lamen 
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Z UUerœ occupationem ad alia requirere in sim 

lingua zitise require. 
Le Z, quoique lettre purement grecque, n'est 

nullement nécessaire aux Romains, c'est-à-dire 

aux Latins. 
Il parait certain que le chant grégorien admettait 
les diverses nuances qui font le charme de la musique 
moderne, mais en maintenant ces nuances dans les 
limites convenables au caractère religieux. La notation 
devait avoir pour objet, ainsi que nous Tavons dit, de 
représenter à Tœil le son^ sa durée et son degré de 
force, trois points essentiels de toute exécution 
musicale intelligente et fidèle. Voici encore, à cet 
égard, quelques témoignages quMI est bon d'invoquer 
dans cette grave question. 

c On lit dans les anciens auteurs, dit Tabbé Baïni 
{Mémoires sur la vie et les ouvrages de Palestrina, 
t. II, p. 82), que l'on faisait communément usage du 
piano, du forte, du crescendo, du decrescendo, des 
trilteSf des groupes, des mordants. Tantôt on accé- 
lérait le chant, tantôt on le ralentissait, tantôt la voix 
arrivait insensiblement jusqu'au pianissimo, et elle 
éclatait ensuite jusqu'au /brtf^^tmo. Delà, l'habitude 
prise par les chanteurs, nos devanciers, non-seule- 
ment à Reims, à Metz, à Soissons, mais encore à 
Rome, de marquer sur les livres de chant envoyés à 
Pépin et à Charlemagne par Paul I", Adrien P' et 
Léon III, quelques petites lettres sur certaines notes, 
telles que t, m, c, s, p, rf, e, a, o, r, etc., pour rap- 
peler aux chanteurs des ornements tels que des tre^ 
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mulos, vinnulos, coUisibiles ^ secabilesj de même que 
podatum, sinuosumj diaUmum, exon^ aneum^ orts^ 
cum, etc. y autant d'ornements que les Français ne 
pouvaient exprimer. > 

Hucbald, en confirmant les faits qui précèdent 
relativement aux nuances et à l'expression dans le 
chant grégorien, signale les avantages réels qu'avait, 
sous ce rapport, la notation neumatique sur la nota- 
tion littérale, c Les signes usuels, dit-il, sont en 
quelque sorte nécessaires, pour marquer la note tar- 
divej le trille de la voix, pour distinguer le son lié 
d'avec le son détaehé, etc. Ils expriment toutes ces 
choses que la notation littérale ne peut rendre, et 
sans lesquelles une bonne mélodie ne peut exister (1 ) .> 

Le docte moine de Saint-Âmand vient encore faire 
autorité dans la question du rythme, contesté à cette 
ancienne musique, c Or, maintenant, dit-il, pour- 
suivons, avec le secours de Dieu, ce qui nous reste à 
dire sur la perfection de la musique sacrée : Nunc 
deinde quœ pro exomatione melodiœ, donante Deo, 
dicenda sunt, prosequamwr . Et, avant tout, voyons si 
toute mélodie doit s'exécuter en mesure. Chanter en 
mesure, c'est observer rigoureusement les repos longs 
et les repos brefs, ainsi que la note longue et la note 
brève, de manière que la mesure puisse se frapper 
pendant la mélodie : Et veluti metricis pedibus can- 
Ulena plaudatur. > Ce trait nous prouve que, pour 
mesurer la mélodie^ il ne s'agissait point seulement 

(l) Gerbert, Scriptores, t. II, p. 37. 
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de marquer l'accent et la valeur prosodique du texte, 
mais de diviser d'aue manière régulière et continuelle 
les temps et les mesures. 

Ainsi que vient de nous l'apprendre Tabbé Baïni, 
tous les auteurs de l'époque de la première période 
de la notation neumatique nous font connaître que 
les chants liturgiques étaient mesurés et nuancés. 
Gui d'Ârezzo est également explicite à cet égard. 
Mais l'un de ses contemporains, Bcrnon, abbé d'Au- 
ges, insiste peut-être plus particulièrement encore 
sur la nécessité de bien observer le rythme. Et il 
n'est point douteux que cet auteur ne désigne un 
rythme musical dans toute l'acception du mot, quand 
il dit : c De même que les vers ne sont tels que grâce 
à une certaine combinaison de pieds, de même le 
chant se compose d'un industrieux assemblage de 
longues et de brèves. Un hexamètre, par exemple, 
s'il est convenablement mesuré, est délicieux à 
l'oreille ; changez-en la fin, mettez le spondée à la 
place du dactyle : que devient l'harmonie ? > 

Ces questions, si importantes au point de vue de 
l'art et de la science musicale, devaient nécessairement 
recevoir un reflet de lumière de l'esprit philoso- 
phique et archéologique des XVIP et XVIII^ 
siècles. Aussi, ne soyons point surpris si les livres 
théoriques de chant de Léonard Poisson, de l'abbé 
Le Boeuf et de dom Jumilhac traitent de ce point 
historique, et préparent la voie à nos archéologues 
modernes. Disons que ces savants auteurs sont una- 
nimes pour reconnaître l'importance du rythme et 
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des nuances dans l'exécution des mélodies grégo- 
riennes. Mais où trouver ces mélodies dans toute leur 
intégrité? C'est là le problème que nos érudits cher- 
chent à résoudre 



II. 



Notation littérale de Boëce, de saint Grégoire, 
d'Hucbald, d'Alypius et d'Herman le Contract. 

On attribue généralement à Boëce le premier essai 
de notation par les lettres latines. Ce savant et 
infortuné ministre de Théodoric consacra une partie 
de ses travaux à la propagation des principes de la 
musique des Grecs, et à leur accord avec la théorie de 
la musique de son temps (V* siècle). 

Voici quelle était la disposition de ces lettres ; 
A, B, C, D, Ë, F, G, H, I - 1, K, L, M, N, 0, P. 



Ces quinze lettres embrassaient l'étendue de deux 
octaves, comme le système tétracordal de Grecs. 

Saint Grégoire apprécia hautement la valeur artis- 
tique des travaux de Boëce ; il se servit de ces mêmes 
lettres, en les modifiant par la notation qu'il adopta. 
La modification qu'il y introduisit Tut assez caracté- 
ristique pour la faire considérer comme une création ; 
de là l'importance qui a été accordée généralement 
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à la notation de cet illustre instaurateur des chants 
liturgiques. Les huit modes du plain-chant étant défi- 
nitivement constitués sur le système de Toctavei 
système déjà érigé en principe par les travaux de 
saint Ambroise» cette nouvelle disposition des sons 
donnait une plus grande extension à l'échelle musi- 
cale : il fallut donc disposer la notation de manière 
à ce qu'elle suffit à toute cette étendue, sans pré- 
senter de confusion dans le passage d'une octave à 
l'autre. 

Or, à cet effet, saint Grégoire combina les sept 
premières lettres, de telle sorte qu'elles offrirent le 
moyen de parcourir trois octaves ou heptacordes, 
d'abord en majuscules pour la première octave, en 
minuscules pour la seconde, et en lettres minuscules 
redoublées pour la troisième. 



Exemple : 




A, B, C, D, E, F, 


G. 


a, b, 0, d, e, f. 


g- 


a b C (1 e r 
a^ b» c> d^ e> U 


e 
g' 



l^ octave 
2* octave 
3* octave 

Notes actuelles correspondantes : te, si, utj ré, 
mi, /a, sol. 

Cependant, d'après M. Bottée de Toulmon, ce serait 
à tort que l'usage des lettres aurait été attribué à saint 
Grégoire, puisque l'antiphonaire de cet illustre pontife, 
déposé sur l'autel de Saint-Pierre, a Rome, et dont 
l'antiphonaire de Saiut-Gall serait une copie, était 
noté en neumes. Ce fait, que nous avions remarqué 



88 ÉTUDE SUR LA NOTATION MUSICALE 

Qous-méme, avant de connaître Timportant travail du 
savant biliothécaire du Conservatoire de Paris, nous 
nous a paru fort significatif (1). 

Les œuvres musicales d'Hucbald, selon le P. Lam- 
billotte, présentent le germe des inventions qui se 
produisirent dans Tart à partir du commencement du 
X® siècle, c Ainsi, dit cet auteur, le premier» il donne 
ridée de noter les livres de chant par la notation 
alphabétique unie à la notation usuelle; le premier, il 
songe à établir des lignes où se trouvent tes tons et les 
demi-tons bien distincts ; enfin, le premier aussi» il 
pose les bases d'un système de solmisation, en prenant 
certaines syllabes d'antiennes pour fixer, dans Toreille, 
la valeur tonale des différents sons de la gamme, 
ce que Gui d'Arezzo réalise un siècle plus tard (2) > 
Ceci mérite, selon nous, de fixer l'attention de tous 
les historiens. N'est-il pas juste de rendre à chacun 
selon ses œuvres ? 

Selon M. Th. Nisard, la notation d'Hucbald. 
formée de dix caractères runiques^ aurait eu pour 
base la lettre F, modifiée d'autant de manières 
qu'il y avait de sons a représenter. Cette notation 
n'est guère appliquée que dans le traité d'Herman le 



(1) Bottée de Toulmon, Instruction du comité historique, partie 
musicale. — Cf. le très savant article que le P. dom Schubi- 
ger a publié dans la Remie de Musique ancienne et moderne de 
M. Th. Nisard (1856, n* de décembre), sous le titre de : Le 
P. Lambiltolte et ses travaux sur le Chant Grégorien, 

(2) LAmbillotte, Esthétique du Chant Grégorien, p. 109. 
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Contract(l)>cequi démontre la rareté des documents 
authentiques appartenant à cette époque reculée, et 
aussi remploi, de diverses notations , dont la plupart 
nous sont inconnues. 
Le P. Lambillotte nous a donné le tableau suivant 

m 

d'une notation d'Hucbald et d'Alypius (2) . 

Notation Lydienne selon HucbcUd et selon Alypius^ 

représentant quinze sons : 

La si ut ' ré mi fa sol la 



F 

7 H 


r 
1 r 


B 
B L 


F 
* F 


C 

C ç 


p 

P o 


M 

M n 


I 

1 < 


• 

si si ut ré mi fa sol la 



V 


Z e. 


E 

EdTN 


tJ Z 


N 


ï 


1 

M n 


V 

r < 



Herman le Contract, mort vers le milieu du 
XI^ siècle, donna aussi un système de notation qui 
doit être mentionné, car ce système était encore une 
application particulière des lettres aux neumes. Cha- 
que lettre, ou chaque groupe de deux lettres, y 
représentait l'intervalle que la voix devait franchir. 
Exemple : 

Ej signifiait œqualis ou unisson ; 
I, seconde mineure ou semi'^ton ; 



(1) Scriptores de Gerbert, et Mémoire sut Hucbald par M. de 
Coussemacker. 

(2) Esthétique, Planche de la p. 98. 

ToMB n. 7 
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T, seconde majeure ou ton ; 

T S, ton et semi-ton ou tierce mineure ; 

T T, deux tons ou tierce majeure ; 

Dj diatessaron ou quarte; 

A y diapente ou quinte ; 

A Sf quinte et semi4on ou sixte mineure ; 

A T, quinte et ton ou sixte majeure ; 

A D, octave. 

III. 

Notation par neumes à hauteurs respectives, points 
superposés, lignes superposées et lettres. 

L'emploi des neumos à hauteur respective fut uu 
heureux acheminement vers la détermination précise 
de la position des notes dans l'échelle générale des sons: 
c'était le moyen le plus rationel d'arriver à simplifier 
la lecture musicale» et à faire disparaître le vague 
laissé à cet égard par les signes neumatiques pri- 
mitifs. On conçoit que, de l'application des neumes à 
hauteur respective, à la notation a points superposés, 
il n'y avait qu'un pas ; cette dernière était la consé* 
quence naturelle de la première. Ces deux modifi- 
cations de la notation neumatique usuelle se montrè- 
rent dans le IX® siècle et précédèrent de peu la 
notation par neumes, lignes et lettres initiales (1). 

Nous devons également dire un mot d'un autre 



(1) Voyez Pexemple ou le spécimen de cette notation dans le 
travail de M. Bottée de Toulmon pour le Comité historique 
des Arts et Monuments. 
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système essayé à cette époque, systëme qui consistait 
à tirer un certain nombre de lignes superposées et 
placées à une assez grande distance Tune de l'autre, 
de telle sorte que Ton pût écrire entre chacune de ces 
lignes la syllabe du texte qui devait être appliquée à 
rintonation. Ces interlignes avaient la propriété de 
représenter le degré de chaque son de l'échelle musical, 
sans déterminer leur durée ; les notes étaient sensées 
avoir toutes la même valeur. On ajouta même en tête 
de chaque espace la lettre latine représentant chaque 
note, ce qui donnait un double emploi entièrement 
superflu, attendu que la disposition des intervalles et 
l'effet de ces lettres tendaient au même résultat : la 
désignation des sons. Le spécimen de cette notation, 
fourni par le journal la Gazette musicale, de Paris 
(Archives curieuses de la Musique), donne également 
une idée de ce qu'était Vorganum, ou système d'har- 
monie, enseigné par Hucbald, et dont nous avons 
essayé la démonstration dans la septième étude de 
notre Histoire de la Musique (1), 

IV. 

Notation neumatique avec lignes, lettres initiales 
ou clefs ; neumes réguliers et irréguliers ; notation 
carrée noire dite Guidonienne ; main musicale. 

L'idée de l'adjonction des lignes horizontales k la 
notation musicale, idée attribuée à Hucbald, va rece- 

(1) Éludes philosophiques sur l'Histoire de la Musique, 1. 1, pp. 171 
et suivantes. 
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voir la plus heureuse application dans Tingénieux 
système de Gui d'Arezzo. Ces lignest auxquelles des 
lettres initiales donnent une signification, fixeront 
définitivement la position respective de chaque note 
et permettront à Toeil d'en saisir le rapport avec 
facilité. La portée musicale sera constituée pour 
l'avenir. 

Â cet élément nouveau, si fécond en résultats, va 
se joindre la transformation de la figure des notes, 
ce qui permettra de déterminer également la durée 
relative de chacune d'elles et de constituer ainsi la 
musique mesurée. Voici comment les travaux du 
savant moine de Pompose sont appréciés par M. de 
Coussemaker, dans Texcellent Dicliannaire de Plain^ 
Chant àe M. d'Ortigue (1) : 

c Les neumes guidoniens, dit cet auteur, mar- 
quent une nouvelle période d'amélioration et de pro- 
grès. Gui d'Arezzo, avec la perspicacité qu'il a mise 
dans tout ce qui concerne la pratique, donne au sys- 
tème des lignes une nouvelle impulsion qui complé- 
tera la portée musicale. A la ligne proposée et adoptée 
par ses devanciers, il ajouta une nouvelle ligne paral- 
lèle qui fut placée au-dessus de la première. Celle-ci, 
tracée en encre rouge, portait en tète la lettre /*, qui 
était la clef de fa ; la seconde, marquée en encre 
jaune, avait en tête la lettre c, qui était la clef d'ut. 
€ Une amélioration aussi importante, qui mettait 
les deux lignes, rouge et jaune, tantôt à une quinte, 

(1) Coll. 1035-1036. 






DU IIOTBN-AGB. 93 

tantôt à UDe quarte de distance Tune de l'autre, 
contribua beaucoup à rendre la lecture de la musique 
plus facile, et fit disparaître presque toutes les incer- 
titudes qui existaient auparavant. Cependant, la posi- 
tion de trois notes intermédiaires n'était pas encore 
fixée pour qu'il n'y eût pas d'erreur possible. Gui 
ajouta deux autres lignes, qui furent marquées à la 
pointe sèche dans l'épaisseur du vélin, quelquefois 
à la plume. Elles furent placées, l'une entre les deux 
lignes rouge et jaune, l'autre tantôt au-dessous de la 
ligne rouge, tantôt au-dessus de la ligne jaune. 

« Lorsqu'on se contenta des deux lignes princi- 
pales, rouge et jaune, système qui prévalut pendant 
fort longtemps, surtout en Italie, la ligne jaune était 
toujours au-dessus de la ligne rouge. Mais, dans le 
système avec lignes intermédiaires tracées dans le 
vélin, la ligne rouge était tantôt au-dessus, tantôt 
au-dessous de Vut : dans le premier cas, la place de 
VtU tombait dans le deuxième espace inférieur ; c'était 
alors l'espace qui portait la couleur ou la lettre. Cette 
application de Gui d'Arezzo prouve clairement que 
son système se composait de la portée complète. 

< Les lignes de couleur n'étaient pas d'une rigueur 
absolue; on marquait les quatre lignes, tantôt dans 
l'épaisseur du vélin, tantôt en encre rouge ou noire. 
Alors il fallait nécessairement placer, au commence* 
ment d'une ligne, ou de deux, des lettres indiquant la 
place des notes principales, ou au moins à la tête 
d'une des lignes un point qui marquât le fa, 

c Les lettres ainsi posées k la tête des lignes prin- 
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cipales, sont Torigine des clefs de la notation mo- 
derne. C'est Taltération et la transformation de la 
forme des lettres qui ont produit nos clefs de /a, à'u^ 
et de sol, 

< À l'époque de la création en Europe d'une nota- 
tion mesurée vers le XP siècle, nous dit M. Théodore 
Nisard({), les artistes, pour exprimer la longue, la 
brève ou la semi-brève, se servirent des signes (T ■ ^) 
qui, dans le plain-chant, avaient une toute autre 
destination. La note carrée à queue exprima la Ion- 
gue; la note carrée sans queue, la brève, et la 
note losange, la semi-brève (^) . 

c Avant d'arriver aux formes actuelles, la notation 
de l'Europe, basée sur les neumes, passa par deux 
périodes historiques connues sous les noms de nota- 
tion carrée noire et de notation carrée blanche . 

c Dans la première période, la brève avait la forme 
et la couleur indiquées plus haut. Dans la seconde 
période, la brève conserva la même forme, mais c^essa 
d'être noircie (q) . 



(1) Dictionnaire de Plain-Chanl de M. d^Orti^e (art. Brève, col. 
173). 

(2) Ceci semblerait impliquer contradiction avec tout ce qui 
^ été dit par les anciens auteurs sur Texistence de la mesure 
et du rythme avant l'époque ici indiquée. Mais on doit, selon 
nous, entendre par notation mesurée celle où la forme des 
notes permet de mieux en apprécier la durée respective. Ce fut 
surtout Tapplication de cette notation à la musique libre qui la 
rendit caractéristique. 

(Note de M. J.-B. Lâbat.) 
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c La première période se divise en ars antiqua, 
et ars nova (I). » 

Plusieurs écrivains du temps, Jérôme de Moravie, 
Jean de Garlaude et surtout Francon de Cologne, 
s'ocupërent des éléments de la notation de Vars antU 
qua. Francon de Cologne nous en donne les règles 
suivantes : 

c D'abord, dans ce système, nous dit encore 
M. Théodore Nisard, aucun signe placé à la clef 
n'indique la valeur des notes ; toute mesure peut- 
être à deux ou à trois temps, mais chaque temps est 
ternaire, c'est-à-dire, qu'il se divise en trois parties 
égales, ou, si l'on veut, en trois semi-brèves. 

c La brève peut avoir deux valeurs différentes, 
sans changer pour cela de figure : elle peut être 
droite {recta) ou altérée {altéra). 

€ La brève droite vaut un temps ; la brève altérée 
en vaut deux. 

« 1"^ La brève est droite, quand elle suit ou 
précède isolément une longue. 



2« Lorsque deux brèves sont entre deux longues, 



(3)' Ibid, ne jupra,. coll. 174 et suivantes. 
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OU môme lorsque deux brèves précèdent une longue, 
la première est droite, et la seconde altérée : 

■ ■ ■ 

1" 1 

a moins que la première brève ne soit suivie d'un 
signe appelé signum perfectionis ou divisio inodi. 
Chaque brève devient alors droite : 

3"* € Trois brèves entre deux longues, ou trois 
brèves avant une longue, sont droites : 

■ ■ ■ ■ 

1 ■ ■ ■ "1 

c Ici encore le signe de division peut modifier 
la règle. Par exemple, au lieu de : 

1 ■ ■ ■ 1 

on peut rencontrer : 

■ ■ • ■ ■ ■ 

Dans ce cas, les deux premières brèves sont droites 
et la troisième est altérée. 

« 4* Lorsqu'il y a plus de trois brèves avant une 
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longue, ou entre deux longues, il faut les diviser par 
groupes de trois et considérer chaque brève comme 
droite. Si le dernier groupe ne contient que deux 
brèves, la première est droite» et la seconde altérée ; 
exemple : 



««^nA^«*«««MM#M«««É •^i^nriaM^^affatf**^* PM«A«M10«« 



1 ■■■ ■■■ ■ ■ 1 

c Si après le dernier groupe ternaire, il ne reste 
qu'une seule brève, cette brève est droite et ne vaut 
ainsi qu'un temps. 

c Dans Vars nova, de notables innovations vien- 
nent agrandir le domaine de la sémiologie du chant 
mesuré: Philippe de Vitry, évéque deMeaux, mort en 
1361, peut être ici regardé comme chef d'école. Il 
composa un traité de musique, dans lequel on 
voit s'accroître le nombre des figures de notes ; 
la minime (^) , la semi-minime (^) et la fuse ou 
dragme (i), et où ron trouve un principe que, 
nous modernes, nous nous étonnions de ne pas ren- 
contrer dans Vars antiqua. Ce principe vient complé- 
ter ridée du temps musical. La brève est toujours 
l'expression de cette idée; mais, à côté du temps 
musical parfait, c'est-k-dire, partagé en trois parties 
égales, apparaît le temps imparfait, divisible en deux 
parties adéquates. En d'autres termes, Vars nova 
ajoute l'élément du temps binaire k celui du temps 
ternaire qui, seul, avait été employé jusque-lk, pour 
des raisons mystiques, dans la musique mesurable du 
moyen-âge. De plus, Philippe de Vitry emploie un 
signe pour indiquer la perfection ou Vimperfection du 
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temps» et par conséquent de la brève. Ce signe, c'est 
le cercle entier o P^ur le temps ternaire, et le 
demi-cercle ç pour le temps binaire. 

c On peut voir dans le VIP livre du Spéculum 
Musicœ de Jean de Mûris plusieurs autres manières, 
en usage aux XIIP et XIV® siècles, pour marquer la 
perfection ou Vimperfection du temps musical. Mar- 
chetto de Padoue, à la fin de son Pomerium Musicœ^ 

m 

en indique aussi quelques-unes qui méritent de fixer 
l'attention des érudits ; Kart y paraît moins avancé, 
sous ce rapport, que dans l'ouvrage de Philippe de 
Vitry et dans les livres des contemporains de cet 
homme célèbre 

c De même que la brève chantée avait son signe 
graphique dans la notation carrée noire, de même 
aussi le silence équivalent à la brève avait le sien : il 
consistait en une barre verticale placée entre deux 
lignes de portée, de cette manière : 



t 



• » 



c Lorsque la pause brève équivalait à une brève 
chantée et altérée, elle se notait comme la pause lon- 
gue imparfaite, c'est-a-dire, qu'au lieu d'occuper un 
seul intervalle dans une portée, elle remplissait deux 
interlignes : 

La pause longue parfaite embrassait trois espaces de 
la portée ; la pause semi-brève occupait deux tiers ou 



DU MOTSN-AGE. 99 

un tiers d'un interligne quelconque, suivant qu'elle 
était majeure ou mineure. » 

Revenons au ptain-chant. 

Léonard Poisson, dans son Traité de Chant Gré" 
gorien, (I) a donné la description des figures de 
notes que nous venons d'indiquer, et y a ajouté la 
longue pointée {^') ; ensuite les traits de séparation 

des mots (1 1 1) ; et enfin, la forme des notes appelées 
rhomboïdes (^. Dans certains cas, dit-il ces 
rhomboïdes ont un peu moins de valeur que la 
brève, qu'il appelle note commune^ et un pou plus 
que la losange ( •). 

c Dans les livres où Ton trouve des traînées 
de notes en descendant sur une même syllabe, dit 
encore cet auteur, si ces notes sont figurées ou rhom- 
boïdes, elles ont la même valeur que la note com- 
mune. La plupart des modernes ont abandonné cette 
figure et ont mis en sa place des notes carrées ou 
communes, liées les unes aux autres ; ce qui produit 
le même effet. D'autres se sont contentés de losanges, 
en leur donnant la même valeur qu'aux notes com- 
munes. C'est pourquoi il est extrêmement important 
de distinguer quand les rhomboïdes ou les losanges 
sont à la suite d'une note carrée sur une même 
syllabe, car alors on les traite comme les notes com- 
munes. Cette note carrée doit alors avoir une queue, 
non pour faire insister la voix dessus, mais pour 
marquer sa liaison sans repos avec les notes rhom- 

(1) Paris, 1750, in-8". 



1 
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boîdes ou les losanges qui la suivent. La note à queue, 
les losanges et les rhomboïdes n'ont donc une valeur 
différente que lorsqu'elles sont uniques pour une 
syllabe ; elles servent alors à bien faire prononcer la 
quantité, ou bien à faire cadencer le^chant, comme il 
arrive dans les proses et les hymnes seulement. > 

Poisson fait observer encore qu'à la fin de chaque 
ligne de chant on met une petite note qu'on appelle 
guidon. Celte petite note tire son nom de sa destina* 
tion : elle sert à indiquer la note qui doit suivre. 

Dom Jumilhac, dans l'admirable livre qu'il a 
publié en 1673, sous le titre de : la Science et la 
pratique du Plain^Chant, énonce les règles suivantes 
relativement à la liaison des notes : 

c Lors que, en descendant, il y a deux notes sur la 
même syllabe, l'on a accoutumé de les lier avec une 
queue à gauche de la première en cette façon (fë), 
et quand il y en a trois et que la dernière remonte, 
l'on joint les deux premières sous une mesme figure 
oblique qui a pareillement une queue à costé gauche; 
ce qui se pratique non-seulement à l'égard des 
intervalles conjoints, mais aussi k l'égard des disjoints, 
dont on a pareillement coutume de ne marquer que 

les deux extrêmes notes (^ ^*)' Q^^ ^^* ^P^^^ 
les deux premières notes, il y en a davantage qui 
en descendant s'entresuivent par degrez conjoints, 
l'on met une queue à la droite de la première, et 
l'on donne aux suivantes une figure biaise ou 
rhomboïde. 

€ Que si la liaison se fait en montant, on lie quar- 
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rément toutes les notes qui sont sur une syllabe par 
degrez conjoints, ajoutant seulement une queue à la 
droite de la dernière : 

c Mais quand il y a des degrez disjoints, entre les 
notes, on les lie à la façon moderne en cette sorte. 

< Or comme les queues que Ton met en descen- 
dant dans celte espèce de chant ne sont que pour 
servir d'ornement à la liaison de ses notes, et ne 
varient aucunement Tégalité de leur mesure; aussi 
ne s'y assujettitron pas en telle sorte, qu'on ne les 
omette si Ton veut, tant en descendant qu'en mon- 
tant ; ainsi qu'il se peut voir en plusieurs livres 
modernes, où le plain-chant se trouve exprimé sans 
avoir d'aucunes queues, mesme en descendant (I). » 

Disons, pour l'utilité de nos lecteurs, que dans la 
notation carrée noire ou blanche, soit de musique 
mesurée, soit de plain-chant, il y a deux ligatures 
qui s'éloignent beaucoup de notre écriture musicale 
actuelle, et par conséquent peuvent offrir pour nous 
une véritable difficulté de lecture. 

La première de ces ligatures a la forme d'une 
girouette inclinée (^). Elle n'exprime que deux sons 



(l) Troisième partie, chap. IV, pages 152, 155 de la splendide 
réimpression grand in-8*, que MM. Théodore Nisard et Ala&an- 
dre Le Glercq ont publiée de cet ouvrage, à Paris, en 1847. 
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qui se preonent a leurs deux extrémités. C'est un 
reste àe l'antique clivis. 

La seconde liaison se compose de deux notes écri- 
tes l'une au-dessous de l'autre (9) , et rappelle le 
podatus neumatique. On en commence la lecture par 
la note inférieure. 

C'est le contraire dans les neumes à points super- 
posés. 

Mais l'une des modifications sémiographiques qu'il 
importe de bien connaître pour l'intelligence parfaite 
de la notation carrée noire, est celle qui a produit la 
plique. 

L^plique^ selon Francon de Cologne, est un signe 
de notation indiquant la division du même son en 
grave et aigu : pUca est signum dwisionis ejusdem 
soni in gravera et acutum. 

Selon MM. Fétis et de Coussemaker, cette plique 
dérivée des neumes avait une queue en forme de 
pli, et c'est de ce pli que lui est venu son nom. 
Exemple : 

^ <i> n ^ r 

Le corps de la plique était, ou une note longue, 
ou une brève ou une semi-brève. Cette figure ne 
changeait point la valeur primitive de la note, mais 
elle indiquait que le même son devait être divisé 
en grave et aigu, donnant exactement l'effet (Tun 
partamento ou port de voix. 

Le signe particulier de la plique s'adaptant aux 
notes longue, brève ou semi-brève, s'identifiait égale- 
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ment à la valeur de ces notes c'est-à-dire^ qu'il y 
avait, par cela même, la plique longue, brève ou 
semi-brève. 

D'après l'énoncé qui précède, on voit que la plique 
était ou ascendante ou descendante. Voici, à cet 
égard, ses diverses applications, telles que nous les 
trouvons relatées dans Francon de Cologne. 

< La plique longue ascendante était ûgurée par une 
note carrée ayant une queue à droite et tournée en 
haut (d), et plus régulièrement par une carrée ayant 
deux queues en haut, dont celle de droite était plus 
longue que celle de gauche (id) • 

La plique longue descendante avait les deux queues 
tournées en bas {^). 

t La plique brève ascendante était représentée par 
une note carrée dont les queues étaient disposées en 
sens contraire que celles de la plique longue ascen- 
dante (îé). 

c La plique brève descendante avait les queues 
tournées en bas (p) . 

c Lorsque trois semi-brèves se suivaient par degrés 
conjoints, la dernière pouvait être pliquée. 

c Les notes pliquées étaient, quant à leur valeur, 
soumises aux mêmes règles que les notes simples, 
c'est-à-dire, qu'elles étaient parfaites ou imparfaites, 
suivant leur position, abstraction faite de la plique. 

c Dans les notes liées, la dernière pouvait être 
pliquée, mais le signe de la plique n'était pas le 
même que dans les notes pliquées non liées : une 
queue en haut ou en bas attachée à la dernière note 
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! 
I 



Carrée d'une ligature, désignait alors la plique longue 
ascendante ou descendante. 

c Dans la plique longue parfaite, Tappogiature 
prenait le tiers de la valeur de ta note, et dans la 
plique longue imparfaite, la moitié. » 

« La plique brève ascendante et descendante, con- 
tinue Francon, se reconnaissait à la queue attachée 
en haut ou en bas, à la dernière note d'une ligature 
oblique ascendante ou descendante. > 

A regard de la petite note formant portamenlOj 
comme Ta fort bien remarqué M. Nisard, Marchetto 
de Padoue enseigne formellement qu'elle doit se 
placer après et non avant la note réelle portant plique. 

Voici, en outre, un tableau fort important, dressé 
par M. Théodore Nisard, pour l'intelligence des prin- 
cipes qui précèdent (1). 

c r C'est la note réelle de la plique, comparée à 
la note réelle qui la suit, qui règle la position de la 
petite note de passage. 

c 2"* Les deux notes réelles étant à l'unisson, la 
petite note se fait à une seconde supérieure ou infé- 
rieure, suivant que la plique est ascendante ou des- 
cendante. Exemples : 



EFFiBT. 



-^' o/o [i»/i» |oJo 1*^ ^ 



•m^^ 

»«*•-.* 



<x S"" Si les deux notes réelles sont k la distance 

(l) Dict. de Plain-Chant de M. d'Ortigue, à Tarticle Brève, au- 
quel nous avons déjà fait de longs emprunts et que nous 
voudrions pouvoir citer en entier, tant il offlre d'intérêt. 
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d'une seconde, d'une tierce, d'une quarte ou d'une 
quinte, la petite note de la plique se fait toujours a 
l'unisson de la seconde note réelle, lorsque la plique 
est ascendante, avec ces intervalles ascendants, ou 
descendante, avec ces mêmes intervalles descendants. 
Exemples : 



EFFET 






1 



xr 



«7^ 



î 



^z^ 



^ 



I u fi l o : 



rxr 



-€>-^ 



3Œ 



< Si les deux notes réelles montent et que la 
plique soit descendante, ou si la plique est ascendante 
tandis que les deux notes réelles descendent, l'Anti- 
phonaire de Montpellier [sur lequel s'appuie tout se 
qui précède), fournit alors ces deux règles : 

< Dans le premier cas, la petite note se réalise 
à une seconde au-dessous de la première note réelle. 
Exemples : 



^^ 



3a: 



XX 



s 



€ Dans le second cas, la petite note de la plique se 
fait à une seconde au-dessus de la première note 
réelle. Exemples : 




o^ 



P 



XX 



XX 



Tous u. 



106 ÉTUDE SUR LA NOTATION MUSICALE 

. Tel est l'enseignement de M. Nisard qui aborde 
ensuite la question des pliques que Ton trouve dans 
les ligatures, — question qu'il est essentiel de résoudre 
avec clarté, et qu'on ne saurait trop synthétiser. 

C'est ce que nous allons faire d'après cet archéo- 
logue. 

Toute dei-nière note oblique d'une ligature, ayant 
une queue à sa droite, est une brève pliquée. 
Exemples : 



^^ 




Il se présente un autre cas où la ligature peut être 
brève pliquée : c'est celui où cette note, quoique de 
forme carrée* aurait une queue ascendante à sa 
gauche. Exemple: 



^^ 



Dans les ligatures sans pliques, les notes brèves de 
la notation carrée noire se reconnaissent au signes 
suivants : 

l"* La première note d'une ligature était brève 
quand elle avait une queue descendante à gauche, et 
que la seconde note descendait ; ou quand elle n'avait 
pas de queue et que la seconde note montait. 

2* Toutes les notes placées entre la première et la 
dernière d'une ligature étaient brèves. Il n'y avait 
qu'une seule exception à cette règle : c'était lorsque 



DU MOTBN-AGB. 407 

la première note de la ligature avait une queue ascen- 
dante à gauche : alors les deux premièreê notes 
étaient semi-brèves; les suivantes, s'il y en avait, 
étaient invariablement brèves jusqu'à la dernière 
exclusivement. 

3* La dernière note d'une ligature sans plique 
était brève dans deux circonstances. D'abord, lors- 
qu'elle était carrée et posée sur le côté droit supé- 
rieur de l'avant-dernière note, de Èette manière : 




m 



En second lieu, lorsque cette dernière note faisait 
partie d'une figure oblique ascendante ou descendante: 




Tels furent en substance les divers éléments cons- 
titutifs de la notation carrée noire, l'une des plus 
importantes et des plus caractéristiques que nous 
offre le moyen-âge. Elle remonte au XP siècle, mais 
elle ne nous apparaît entièrement constituée que 
dans les ouvrages de Francon de Cologne (1095 
environ) . 

Cette notation fut particulièrement en usage en 
France et en Belgique jusqu'à la dernière moitié 
du XIV® siècle. 
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V. 

Notation coloriée. 

La notation coloriée ou composée de notes rouges 
et noires, rentre entièrement dans la notation noire, 
puisqu'elle n'offre que la reproduction de ses élé- 
ments, avec l'adjonction d'une nouvelle couleur pour 
certaines notes. Les écrits de Marchetto de Padoue, 
au XIIP siècle, font mention d'un système de nota- 
tion où des signes particuliers coloriés marquent les 
notes parfaites et imparfaites. Jean de Mûris nous dit 
que la notation coloriée n'était employée, de son 
temps, que pour noter les élégies et les rondeaux. 
Cette remarque indiquerait que cette légère modi- 
fication de l'écriture musicale ne s'appliquait qu'à la 
musique mondaine. 

VL 

Notation carrée blanche. 

La notation carrée blanche ne date que de la 
première moitié du XV« siècle. Gafforio, Adam de 
Fulde et Tinctoris, sont les premiers qui s'en occu- 
pent et en formulent les principes constitutifs. Les 
signes de la sémiologie musicale sont ici de simples 
contours ou dessins de notes. Exemples : 

q n 

Le fond de cette notation est le même que celui de 
la notation carrée noire, mais avec certaines additions 
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inhérentes au progrës de la pratique. Ainsi, nous 
retrouvons ici la note longue^ la brève, la semi-brève, 
avec la même signification quant à la durée ; seule- 
ment» elles sont écrites sans être entièrement noir- 
cies, comme nous venons de l'indiquer. Les pauses 
correspondantes aux notes conservent leur môme 
attribut. 

Dans les ligatures, également en usage dans la 
notation carrée blanche, la note brève demeure 
en quelque sorte la régulatrice de la mesure. 
Cependant, elle y est soumise à certaines règles qu'il 
est essentiel de connaître. M. Théodore Nisard les 
formule ainsi (I) : 

c l"" Dans toute ligature où la dernière note est plus 
élevée que Tavant-dernière, la première est brève, si 
elle est carrée et n'a pas de queue. 

c V Dans les ligatures où la dernière note est plus 
élevée que Tavant-dernière, la première est brève si, 
ayant une queue ascendante à gauche, elle fait partie 
d'une double note oblique. 

c S"" Dans une ligature, dont la dernière note est 
moins élevée que l'avant-dernière, la première est 
brève, si, carrée ou oblique, elle a une queue des- 
cendante à gauche. 

€ i"" Toutes les notes intermédiaires conservent, 
dans les ligatures la valeur qui leur est attribuée 
dans l'ancien système. Il n'y a qu'une exception, et 



(1) Dictionnaire d*' Plain-Chant de M. d'Ortigae, article Brève» 
Coll. 18t et sair. 
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c*6St absolumeDt celle qui a été indiquée dans les 
ligatures de la notation carrée noire. 

c Cette exception peut influer Sur la valeur des 
ligatures qui n'ont que deux notes, et dont la pre- 
mière a une queue ascendante à gauche, comme on 
Ta vu précédemment. 

c Si la ligature binaire ne tombe pas sous cette 
exception, ou si elle a plus de deux notes, la der- 
nière est toujours brève, lorsqu'elle est plus élevée 
que Tavant-demière. » 

Au commencement du XYIP siècle, Antoine du 
Cousu, dont M. Nisard nous a fait connaître le pre^ 
mierles doctrines (1), Antoine duCousu^ disons-nous, 
indique, de la manière suivante, le moyen de recon- 
naître la brève dans les ligatures : 

c Toute première note, dit-il, qui a la queue en bas, 
du côté gauche, est brève, quand la note suivante 
descend. 

c Toute note du milieu qui n'a point de queue, 
est brève, excepté la maxime, et la seconde semi- 
brève. 

c Toute dernière note carrée, qui n'a point de 
queue et qui monte, est brève. » 

Cette exposition de principes signale un progrès 
sensible dans cette partie de la science musicale 
depuis Tinctoris jusqu'à Antoine du Cousu (2). 



(1) Fin du XV* siècle. — 1658. 

(2) Dictionnaire de Plain-Ctiaiu de M. d'Ortigue, col. 182. 
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A soQ tour, Adam de Fulde résume fort bien ce 
qui a trait à la notation carrée blanche. 

c Quels que soient, dit-il, les signes que Ton poseà^ 
la clef, en tôte d'un morceau pour désigner là mesure 
du mode ou mœufj du temps et de la prolation, la 
brève vaut toujours trois semi-brèves, lorsqu'il y a 
un cercle, et deux semi-brèves, lorsqu'il n'y a qu'un 
demi-cercle. » 

Le point, désigné dans l'origine sous le nom de 
division du mode ou signe de perfection, reçut peu à 
peu diverses applications. D'abord présenté sous les six 
espèces, comprenant Vaddition^ la division^ la per* 
fection, Y imperfection, VaUèratUm et la transposition^ 
on se contenta, dans la seconde moitié du XV* siècle 
d'en employer trois seulement : ceux de division, 
à* addition ou d*augmenUUion, et celui de perfec^ 
tion. 

Ce sont ces trois derniers points qui se trouvent 
mentionnés dans les ouvrages théoriques de Glaréan 
et de Sebald Heyden. Antoine du Cousu en reconnaît 
cependant quatre espèces : les points de perfection, de 
division, d'altércUion et d'augmentation. 

Le point d'addition se posait au côté droit de la 
note et en augmentait la valeur de moitié. 

Le point de division se posait aussi à droite du 
corps de la brève, mais un peu plus haut. 

Le point d'altération s'écrivait de la même manière 
que le précédent et doublait de valeur la seconde 
note, qui le suivait. 

A l'égard du point de perfection et de celui d'tm- 
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• 

perfection, le premier, selon Dacange, n'était tel que 
parce qu'il faisait rentrer la note k laquelle il s'appli- 
quait, dans la division ternaire, en lui donnant un 
tiers de plus de valeur, attendu que la division ter- 
naire était, ainsi qu'on Ta vu, plus parfaite que la 
binaire. Le point d'imperfection produisait l'effet 
contraire en ramenant la division ternaire à la binaire. 
Le point de translation était le transport de ia valeur 
d'une note à une autre, laquelle était quelquefois 
assez éloignée. 

Dans le plain-chant gallican de Ghastelain, de Le- 
beuf et autres, un point placé à côté de la note pé- 
nultième indiquait que la periélèse ou circonvolution 
devait être faite sur cette note. 

Enfin, tous les préceptes relatifs au point, que nous 
venons d'exposer, furent modifiés a leur, tour, car, au 
commencement du XVII® siècle, La Voye-Mignot, dans 
son traité de musique, ne mentionne plus qu'une 
sorte de point, celui d'augmentation. 



VU 



Notation ronde, notation avec forme de losange, 
portée de six, sept et huit lignes avec deux clefs. 

La notation ronde, ainsi nommée, quoique les notes 
y aient la forme ovale, ne tarda point à surgir de ces 
divers éléments. Elle fut employée, concurremment 
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avec la notation losange» généralement plus usitée, 
qui n'en différait que par la forme des notes, et suivit 
te développement que le progrès successif de la 
science de l'harmonie et l'invention de Timprimerie 
vinrent lui tracer. Nous avons déjà raconté ses diverses 
phases dans la XV* étude de notre Histoire de la Mu- 
sique. Nous ne les reproduirons pas ici. 

Cependant, cette période de la sémiologie musicale 
offre une forme particulière de notation instrumen* 
taie que nous devons faire connaître : nous voulons 
parler de la portée de six^ sept et huit lignes, avec 
deux clefs. Ce genre de notation nous est fourni par 
un livre de musique, livre rare dans nos contrées, 
qui mérite de fixer toute notre attention, d'abord 
par la valeur des pièces qu'il renferme, l'ancienneté 
de sa date et par son origine, puisqu'il nous est venu 
de la bibliothèque du couvent des anciens Augustins, 
de Toulouse. 

Ce livre de musique vocale et instrumentale serait 

■ 

encore plus précieux, si toutes les pièces qu'il con* 
tient étaient complètes. Malheureusement il n'en est 
pas ainsi. Il n'y a que la partie du ténor de plusieurs 
Messes^ Magnificat, Faux-bourdons, Motets^ signés des 
plus éminents compositeurs français du XVI* siècle, 
c'est-à-dire, de Certon, Claudin, Hesdin, Jacotin, 
Lupus, etc., ouvrages imprimés à Paris par Pierre 
Attaignant, en 1546. Mais on y trouve aussi quel- 
ques œuvres d'orgues complètes, magniGques monu- 

• 

ments de cette époque, dûs à la plume de deux célè- 
bres compositeurs de l'école vénitienne Claude Merulo 
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et Marc Antonio. Ces œuvres ont été imprimées à 
Venise en 1 543 et 1 568 (1). 

La notation des œuvres d'orgue de Claude Merulo 
et de Marc Antonio offre une particularité que nous 
devons signaler. Cette musique est écrite sur deux 
portées bien distinctes, comme notre musique d'orgue 
actuelle, mais le nombre des lignes varie dans les par- 
ties. Presque toujours la portée, destinée à la main 
gauche, se compose de sept ou huit lignes, et elle est 
armée de deux clefs : celle de fa sur la quatrième 
ligne de la basse, et celle d't«^ du ténor, placée deux 
lignes plus haut, ce qui donne un double emploi. La 
portée de la main droite, ou aiguë, a assez réguliè- 
rement six lignes; elle est seulement armée de la 
clef d'u^, première ou deuxième ligne. 

La forme des notes y est invariablement celle du lo- 
sange. La mesure double à quatre temps, c'est-à-dire, 
composée de deux rondes, ainsi que les divers temps 
de cette mesure, y sont bien indiqués, d'abord, en 
maximes (doubles rondes) pour la mesure entière, et 
ensuite en rondes, blanches, noires, croches, etc., 
pour les autres temps. Mais ce grand nombre de 



(1) On voit, par ce livre, que la notation musicale était, sous 
beaucoup de rapports, moins avancées en France qu'en Italie. 
Non-seulement au XVI* siècle, mais encore pendant toute la 
première 'moitié du XVII% les compositeurs français se conten- 
taient d'indiquer la nature de la mesure au commencement du 
morceau par une lettre ou un chiffre. Ils écrivaient ensuite 
toute la pièce sans aucune séparation de mesure. Dans les 
œuvres des compositeurs italiens, chaque mesure est séparée 
par une barre, comme dans la musique moderne. 
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lignes s'enchevôtrant, se coafondaDt et formant pres- 
que toujours double emploi, rend la lecture de cette 
musique écrite constamment à quatre parties, extrê- 
mement difficile. Aussi la réduction de toutes ces 
lignes au nombre de cinq, pour chaque portée, dut- 
elle bientôt paraître un perfectionnement indispensa- 
ble aux praticiens éclairés, alors surtout qu'ils eurent 
bien compris que les deux portées de cinq lignes, 
armées de la clef de /a, de sol, ou d'une clef à*ut 
aiguë, étaient entièrement suffisantes pour l'étendue 
qu'on avait à parcourir sur le clavier. 

Bien que déterminée par le nombre de notes voulu, 
la division des temps laissait également à désirer. Les 
croches et les doubles-croches y étaient toujours déta- 
chées les unes des autres, quel que fut d'ailleurs leur 
nombre. Notre notation musicale actuelle a remédié à 
cet inconvénient en groupant et liant d'un seul trait 
les notes de môme nature qui appartiennent à un même 
temps. Observons que cette notation à lignes sura- 
bondantes, spécialement instrumentale, fut entière- 
ment distincte de la notation du plain-chant qui 
garda toujours la forme de la notation carrée noire. 
Aujourd'hui, sous cette môme forme, elle est simpli- 
fiée et dégagée des ligatures et de tous ces signes 
neumatiques qui en rendent l'intelligence si abs- 
traite et si douteuse pour tous, sans en excepter les 
adeptes les mieux initiés. 

Les diverses notations du moyen-âge peuvent donc 
se résumer ainsi : Notation neumatique piimitive^ 
notation neumatique littérale ou par lettres et neumes; 
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notation neumatique à hauteurs respectives et à points 
superposés j notation neumatique avec lignes y lettres 
initiales ou clefs , notation carrée noire , notation 
coloriée, notation figurée; notation carrée blanche ^ 
amoDant la notation losange et la notation ronde ou 
notation musicale actuelle. 



Rapport de la Commission du Concours. M. Bras- 
sinne, rapporteur spécial (26 mai 1861 ) 

M. Labat, notre correspondant, a adressé à TAca- 
démie un Mémoire qui fait suite à son ouvrage intitulé : 
Etudes sur l'histoire de la i¥M^tçwe. L'auteur se propose, 
dans ce nouveau travail, de présenter un historique 
raisonné des diverses notations employées dans Part 
musical, depuis l'antiquité jusqu'à nos jours. Pour 
embrasser cette question difficile dans son ensemble, 
il a dû remonter à la notation alphabétique attribuée 
à Terpandre, et à la notation neumatique ou accentuée 
introduite par l'orateur Isocrate. Ces premiers germes 
se retrouvent dans les systèmes employés au moyen- 
âge, et ils ont dû leur perfectionnement à l'organi- 
sation régulière et intelligente que l'Église Catholique 
a toujours su donner aux chants sacrés. M. Labat 
démontre très bien que la notation neumatique la plus 
simple consistant dans l'emploi au-dessus des syllabes 
des accents aigu, grave et circonflexe, rappelait seule- 
ment les intonations ascendantes ou descendantes de 
mélodies connues, mais ne donnait pas une détermi- 
nation précise des sons. Hucbald^ en combinant la 



1^- 
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notation alphabétique avec la neumatique, accomplit 
un progrès réel et prépara la voie à Gui d'Arezzo qui 
a introduit, dans la musique* Tusage des clefs, et des 
ligues précisant les distances entre les sons. Nous ne 
suivrons pas notre savant correspondant dans ses 
profondes investigations. Qu'il nous suffise d'ajouter, 
en terminant, qu'il n'est point d'œuvre qui soit plus 
digne des sympathies de l'Académie que le beau tra- 
vail de M. Labat, auquel la Commission vous propose 
de décerner une médaille d'argent (1). 



(t) Conclusion adoptée. £n conséquence, V Etude de M. Labat 
sur la notation mitsicale du moyen-âge a été couronnée par 
TAcadémie impériale des Sciences, Inscriptions et Belles- 
lettres de Toulouse, dans sa séance publique du 26 mai 1861. 
* (Médaille d'argent). 
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SUR L'INSTRUMENTATION AU MOYEN-AGE. 



Depuis le moment de l'introduction du chant 
grégorien en France par Charlemagne jusqu'au 
XII' siècle, le chant ecclésiastique y devint exclu- 
sivement Tobjet de Tétude des hommes sérieux 
qui cultivèrent la musique. L'orgue s'y montra 
l'auxiliaire obligé de cette nouvelle forme de l'art. 
Admis presque en même temps dans les cérémonies 
du culte, il s'identifia toujours aux progrès comme 
aux fluctuations des chants liturgiques. Tous les 
autres membres de la grande famille sonore s'effa- 
cent pendant environ quatre siècles pour laisser 
dominer l'instrument inauguré par Pépin, et qui 
résume, à lui seul, le goût et la pensée artistique 
de cette époque de foi vive et d'aspiration mystique. 

Cependant, le mouvement littéraire qui vient 
d'avoir lieu au XIP siècle dans les contrées du Midi 
va rejaillir sur l'art des sons. Désormais, il faut 
aux troubadours le moyen d'exprimer avec force les 



120 ÉTUDB SUR l'instrumentation 

divers seatimeats qai résident dans leurs produc- 
tions lyriques. Nouveaux rapsodes, bardes régénérés, 
ils prennent en main la harpe et la lyre. Mais leurs 
accents, comme ceux du chantre d'Ionie ou des 
ministres de Tentâtes, ne retentiront point chez 
les bergers ou dans les antres des forêts : c'est vers 
les manoirs des hauts seigneurs qu'ils s'acheminent , 
c'est aux nobles châtelaines qu'ils dédient leurs 
poétiques inspirations. Bientôt des concerts mélo* 
dieux surgissent de toutes parts et viennent charmer 
les loisirs de cette société élégante, avide de sensua- 
lisme. L'art s'engage dans une nouvelle phase. Par 
le charme irrésistible de ses cantilënes passionnées, 
il acquiert une importance qui devient de plus en 
plus caractéristique. Or, c'est à partir de ce moment 
que l'instrumentation est appelée à progresser et a se 
modifier graduellement, en suivant pas à pas l'im- 
pulsion artistique qui vient d'être donnée hors de 
l'Eglise, et qui, plus tard, doit produire l'art coloré, 
mouvementé, expressif, en un mot, l'art dramatique. 
C'est donc une transformation de l'art qui s'an- 
nonce avec ces nouveaux éléments d'instrumentation, 
éléments qu*il est essentiel d'étudier dans leur 
origine et leur développement pour en apprécier la 
signification et la portée. 

I. 

Pendant le moyen-âge, les instruments se clas- 
saient, comme de nos jours, en instruments à cordes» 
instruments à vent et instruments de percussion. 
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Dans les instruments à cordes, on en remarquait 
de trois espèces : ceux qui étaient joués par l'effet 
ou frôlement des cordes au moyen d'un archet, 
ceux dans lesquels les cordes étaient pincées » et 
enfin ceux où Ton frappait sur les cordes pour les 
mettre en vibration. 

Parmi ceux de la première catégorie» figura d'abord 
la vièle ou viole, qui se jouait avec un archet (1). 
D'après un traité de musique de Jérôme de Moravie, 
religieux du XII? siècle, la viole, dans l'origine, 
aurait été divisée en deux sortes d'instruments : la 
viole proprement dite, et la rubebbe, qui lui servait 
de basse. La viole était montée ordinairement de 
cinq cordes, dont deux métalliques, qu'on nommait 
bourdon, résonnaient à vide et servaient d'accom« 
pagnement aux trois autres, qui étaient de boyau. 
La rubebbe n'avait que deux cordes accordées par 
quinte. 

Lorsque la science de l'harmonie, par ses progrès 
successifs, fut en possession des accords de quatre 
sons, la viole forma aussi quatre parties distinctes, 
suivant, dans leur rapport, la division établie pour 
l'ensemble des voix; ainsi, on y distingua \g dessus, 
la haute-contre , la taille et la basse. Les quatre 



(t) Les recherches des archéologues pour découvrir si les 
peuples de l'antiquité firent usage des instruments joués a\ec 
un archet ont été infructueuses. Tout semble indiquer que les 
instruments à table d'harmonie^ à manche et à cordes élevées 
Sur un chevaletp et mises en vibration par le frôlement d'un 
archet, ont été découverts en Occident. 

TOMB n. 9 
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parties réunies composaient ce qu'on appelait un 
jeu de violes. On conçoit que le diapason respectif 
de chacune de ces parties avait nécessité remploi 
d'une dimension particulière pour l'instrument qui 
la représentait. Voici quel était leur rapport et leur 
ordre de succession. 

Le diapason de la basse de viole à cinq cordes 
correspondait a celui de notre violoncelle actuel. 
Ses quatre cordes graves s'y rapportaient même 
entièrement ; elles donnaient ut, sol, re, la. La cin- 
quième corde suivait cette progression ascendante 
et sonnait le mi. Lorsque la basse de viole avait six 
cordes, la disposition de celle-ci changeait ; les 
trois premières procédaient par quarte, la quatrième 
par tierce, et les deux autres également par quarte ; 
et le point de départ, toujours au grave, était d'un 
ton plus haut que celui de la viole à cinq cordes. 
Dans ce dernier cao, les six cordes se présentaient 
donc dans cet ordre : re, sol, ut, mi^ la, re. C'est 
cette viole à six cordes que les Italiens ont appelée 
viola da gamba (viole de jambe), parce que, pour 
en jouer, on la plaçait entre les jambes, comme le 
violoncelle (1). La taille de viole sonnait une quarte 

(l) £n Italie, ces instrumenU prenaient d'autres noms en 
raison de la manière dont on les tenait pour *en jouer. On y 
distinguait avec la viola de gamba, la viola de spala (viole d*è- 
paule); c'était la viole ténor que Ton plaçait sur Tépaule en la 
tenant fixée à la poitrine au moyen d'un ruban; ensuite, la 
viola de hrachio (viole de bras), seule conservée avec la petite 
viole devenue le violon. Il y avait encore la viola^pomposa, et 
enfin le viola di bordone ou baryton. 
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plus haut que la précédente ; la haute-contre prenait 
également à une quarte au-dessus de la taille, et 
le dessus de viole commençait seulement à un ton 
plus haut que la haule^ontre. Il y eut encore» plus 
tard, un diminutif du dessus de viole, qu'on appella 
violette : c'était la viole des dames. Elles en jouaient 
en la plaçant sur les genoux. Enfin, comme base 
de cet ensemble, il y eut le vioUme et Vaccordo, 
qui étaient aux autres violes ce qu'est aujourd'hui 
la contre-basse a notre quatuor d'instruments à 
cordes. Le violone était monté de sept cordes; 
Vaccordo en avait douze. Ils étaient l'un et l'autre 
posés sur pied, car, à cause de leur grande dimen- 
sion, on ne pouvait en jouer qu'en se tenant debout. 
Ces deux instruments étaient pourvus d'un manche 
divisé par bases, destinées à former les tons et 
demi-tons. 

De cette nombreuse famille instrumentale il ne 
nous est resté que la viole réduite à quatre cordes, 
appelée aujourd'hui alto, et la viole d'amour, cons- 
truite d'après le système employé pour la viola di 
bordone des Italiens. Ce système consistait à placer 
un certain nombre de cordes de boyau sur le che- 
valet, et un nombre égal de cordes métalliques tra- 
versant le chevalet au-dessous des cordes destinée^ 
à l'action de l'archet. Ces cordes de métal, restées 
libres et accordées à l'unisson des cordes principa- 
les, vibraient par sympathie lorsque l'exécutant 
attaquait celles-ci. La viole d* amour que l'on connaît 
aujourd'hui, est montée de quatre cordes de boyau 
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et d'uij égal nombre de cordes harmoniques. On a 
pu juger à Paris de son exquise suavité, dans la 
romance du premier acte des Huguenots^ lorsque 
cet instrument était joué par Thabile et modeste 
Hurand. 

Au nombre des instruments sur lesquels le son 
s'obtenait au moyen du frôlement des cordes, on 
doit ajouter lerefeec, espèce Aq viole rustique, montée 
seulement de trois cordes. Certains auteurs veulent 
voir exclusivement dans le rébec le précurseur de 
notre violon actuel. Disons que les ménestrels firent 
usage de cet instrument pour accompagner leur 
chant. 

Quelques historiens ont pensé que l'instrument 
appelé rotte ou rocte était de la même nature que 
la vielle. Il parait, en effet, que ce fut un instru- 
ment à cordes dont on jouait avec un archet, mais 
verticalement, et en tournant une roue. Sa forme 
était ronde, et c'est de là sans doute que lui est 
venu son nom. La rotte s'est presque perpétuée 
dans la vielle des Auvergnats. 

Il est difficile de fixer la date précise de l'origine 
de la viole et des instruments qui s'y rattachent. 
Nos anciens monuments d'architecture, comme autre- 
fois ceux de l'Egypte, sont a peu près nos seuls 
guides à cet égard. Un chapiteau de Saint-Georges 
de Rocheville, du XP siècle, nous montre un exé- 
cutant tenant une sorte de viole comme on tient 
le violon aujourd'hui. Il se fit sans doute un grand 
nombre d'essais avant d'arriver à fixer définitivement 



AU MOYEN -AGE. 125 

la forme de la viole; il y en avait d'abord qui 
eurent le contour d*un soufflet; d'autres ayant le 
dessin d'un coewr. d'autres d'un battoir; plus lard, 
d'une guitare, d'une mandoline; néanmoins, ces 
deux dernières formes prévalurent pendant long- 
temps. 

Cependant, il est reconnu aujourd'hui que tous 
les produits de cette classe d'instruments manquèrent 
complètement de sonorité. Il devait en être ainsi, eu 
égard aux éléments qui entraient dans leur fabri- 
cation. Ainsi, a cette époque de l'enfance de l'art 
instrumental, les facteurs n'étaient guidés , ni par 
leurs connaissances théoriques (la science de l'acous- 
tique n'existait pas), ni par les expériences acqui- 
ses. Les propriétés sonores des matières qu'ils em- 
ployaient étaient encore des problèmes à résoudre. 
Dans la viole, la table d'harmonie était plate et 
n'avait point d'éclisses. Son tire-corde était sembla- 
ble à celui de la guitare actuelle; une rosace, percée 
à jour, était placée au milieu dû la table d'harmo- 
nie, et la partie supérieure de cette table avait 
deux ouvertures en forme de C. La table était forte- 
ment échancrée pour laisser toute liberté au mouve- 
ment de l'archet. Ce ne fut que peu à peu qu'on 
donna du renflement à cette table, et qu'on arriva 
à la nécessité de faire usage des éclisses et du che- 
valet. La table d'harmonie du rebec n'avait point 
d'échancrure; mais un chevalet élevé, formant un 
triangle, soutenait ses trois cordes, et la troisième 
de ses cordes se trouvait fixée au sommet de ce 
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triangle au moyen d'une petite entaille. Sa table 
d'harmonie, également plate, avait aussi deux ouver- 
tures formant un C, et tournées en sens opposé. 

Il paraît à peu près certain que c'est en France 
qu'eut lieu la réduction de la viole à une petite 
dimension, et que, prenant un milieu entre la viole 
proprement dite et le rebec, et introduisant dans le 
nouvel instrument les modifications dont il vient 
d'être parlé, on eut le violon. Plusieurs faits, disons- 
nous, semblent indiquer que c'est à la France qu'ap- 
partient l'essai du violon : en premier lieu, ce sont 
d'abord les partitions italiennes du commencement 
du XVH° siècle qui le désignent par les mots piccolo 
violono alla fràncese (petit violon à la française) ; 
en second lieu, c'est l'accord de tous les archéologues 
pour reconnaître que le plus ancien violon connu 
est l'œuvre de Jean Kerlin, luthier breton. Ce vio- 
lon porte la date de 1449. Mais disons en quoi 
consista particulièrement la modification qui devait 
nous donner l'instrument expressif par excellence, 
instrument que réclamaient à cette époque les nou- 
velles tendances de l'art. 

Pour former le violon , il est évident qu'on prit 
un milieu entre la viole et le rebec. On adopta 
d'abord le renflement de la table d'harmonie, ainsi 
que le système des éclisses proportionnées à l'éléva- 
tion de cette table et à la dimension totale de l'ins- 
trument. Cette table reçut alors toute Téchancrure 
voulue pour le libre passage de l'archet. On fixa le 
nombre de ses cordes à quatre ; on les plaça sur 



▲U MOYBN-AGE. 127 

un chevalet an peu arrondi, et une touche convena- 
ble s'adapta à cette nouvelle forme. Par ce moyen, 
les cordes formèrent angle vers leur point d'attache, 
et elles gagnèrent ainsi considérablement en tension 
et en sonorité. Il fut permis alors d'élever le diapa- 
son de l'instrument et de lui donner tout le mordant 
et tout l'éclat que nécessitait l'emploi auquel on le 
destinait. Le violon se trouva dès lors définitivement 
acquis à l'art musical, et avec lui un élément essen- 
tiel de sonorité et d'accent que n'aurait jamais pu 
produire l'ancien système des violes. 

La facture du violon ne tarda pas à acquérir, 
en France et en Italie, toute l'importance que com- 
mandait l'accueil fait au nouvel instrument. On 
connaît la perfection qu'y apportèrent les célèbres 
luthiers de Crémone, Amati Stradivarius et Guar- 
neri. Guidés par un génie inné, ces habiles artistes 
comprirent bien que, dans la disposition du violon, 
toutes les pièces accessoires doivent faire harmonie 
parfaite avec la pièce principale, qui est la table 
d'harmonie ; de telle sorte que, par la nature de leur 
propriété sonore, comme par l'exactitude de leurs 
proportions et par leur heureuse disposition, elles 
se trouvent toujours à vibrer dans un unisson le 
plus absolu. A cet égard, il est presque inutile de 
rappeler ici que tout corps sonore possède en lui 
un son générateur qui entre spontanément en vibra- 
tion aussitôt que ce même ton est produit par un 
corps étranger. Cette sympathie sonore donnée par 
la nature, et qui n'est rien moins qu'une source 
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féconde d'éléments mystérieux, mérite toute l'atten- 
tion des facteurs d'instruments. 

Mais il appartenait à notre époque, si méthodique, 
de donner à cette théorie des vibrations toute son 
extension , et de la fixer en même temps sur des 
bases immuables. On sait que Savart fit un cours de 
physique expérimentale au Collège de France , en 
1838 et 1839. Ce savant démontra, en l'appliquant 
particulièrement au violon, que la masse d'air mise 
en vibration dans l'intérieur de l'instrument devait 
toujours être en harmonie parfaite avec les vibra- 
tions extérieures, et se combiner, dans tous les cas, 
dans une homogénéité sonore de laquelle résultait 
évidemment la qualité de timbre de l'instrument. 
Savart ne fit pas les choses à demi ; il mit encore 
au service de la science le moyen d'expérimenter et 
d'apprécier toutes ces diverses sonorités (1). Aidé des 
conseils pratiques de M. Vuillaume, l'un de nos plus 
habiles luthiers français, il porta alors la plus vive 
lumière dans la théorie de la facture des instruments 
à cordes. 

II 

Parmi les instruments à cordes pincées qui bril- 
lèrent au commencement du moyen-âge, on remar- 



(1) Voyez le journal scientifique V Institut, 8* année. 1840, 
n. 319, 32 1| 323 et 327. Savart donne la description d*un appareil 
très-simple, qui fournit le moyen de faire résonner la masse 
d'air contenue dans un violon et de s'assurer ainsi de son into- 
nation. 
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que d'abord la lyre et la cithare. En fouillaot dans 
Tantiquité, nous trouvons que ces deux instruments 
datent des premiers temps de la civilisation. Il est 
même aisé d'en suivre le développement dans les 
auteurs grecs et hébreux : la lyre retentit sans cesse 
avec les accents poétiques des rapsodes de la Grèce, 
tandis que la cithare mêlait ses sons aux chants 
sacrés des Lévites dans le temple de Jérusalem. 

La Grèce et la Judée furent redevables de ces 
instruments a l'Egypte, leur mère commune dans 
les sciences et dans les arts. 

Il est aisé assurément de suivre le développement 
de la lyre et de la cithare dans les écrits des auteurs 
grecs et hébreux ; mais il est cependant a remarquer 
que la plupart des écrivains postérieurs qui ont 
traduit ces auteurs ou qui se sont inspirés de l'anti- 
quité, n'ont établi aucune différence entre ces deux 
instruments. La lyre et la cithare, quoique de la 
même famille, différaient néanmoins par quelques 
points essentiels que nous croyons devoir indiquer 
dans l'intérêt de l'archéologie musicale. 

La base ou corps de la lyre primitive ressemblait 
à une écaille de tortue. Cette écaille servit même 
souvent à sa construction. Cette forme première ne 
tarda point à recevoir de nombreuses modifications. 
Parmi ces modifications, nous nous arrêterons k celle 
qui prévalut et qui finit par établir entre la lyre et 
la cithare une différence assez sensible* 

Si l'instrument était arrondi dans sa base, s'il 
avait ses deux branches en bois et d'une dimension 
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assez grande pour être porté suspenda aux épaules par 
une courroie, il prenait alors le nom de lyre. Si, 
au contraire, sa forme était plate et carrée, et que 
l'ensemble eût moins de dimension, on l'appelait 
cithare. La grande lyre recevait aussi la dénomina- 
tions de phorminx, de chelys; mais le mot générique 
lyre se trouvait souvent appliqué à toutes les variétés 
qui en dérivaient. 

La partie sonore de la lyre était composée d'une 
table d'harmonie où s'adaptait une boite creuse 
appelée magas ou magadion, destinée à augmenter 
le volume du son. La table était un peu convexe en 
s'approchant du bord inférieur du magas : c'était a 
cette partie convexe que les cordes étaient attachées. 
La cithare ne fut d'abord qu'un diminutif de la lyre ; 
mais elle différa ensuite de celle-ci par la dimension, 
par le nombre de ses cordes, par la forme de sa 
base, et par l'écartement beaucoup plus grand de 
ses branches vers le milieu. La forme de la cithare 
permettait de la poser sur un meuble pour en 
jouer, tandis que la lyre, arrondie dans sa partie 
inférieure, devait être tenue entre les genoux. 

On pinçait les cordes de la lyre et de la cithare 
avec les doigts ; quelquefois avec une sorte de crochet 
en ivoire ou en bois poli, qu'on appelait plectrum. 
Les exécutants variaient leurs effets en pinçant les 
cordes ou en les frappant. On employait même 
souvent les deux moyens simultanément, et la main 
gauche pinçait les cordes, tandis que la droite les 
frappait du plectrum. Les ressources sonores de la 
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lyre et de la cithare préoccupèrent assez longtemps 
les facteurs d'instruments ; dans leurs essais, ils en 
établirent à trois, à quatre, à six, à sept, à neuf, à 
douze et jusqu'à dix- huit cordes. Aux siècles der- 
niers, peu satisfaits sans doute du résultat de leurs 
recherches, ils voulurent rapprocher la forme de la 
lyre de celle de la guitare ; mais tous ces instru- 
ments^ d'une sonorité très-bornée et entièrement 
impropres à ressentir le progrès de la science de 
l'acoustique, devaient tomber peu a peu dans le 
silence de l'oubli. 

L'antiquité de la harpe rivalise au moins avec 
celle de la lyre. Formés à peu près des mêmes élé- 
ments et appartenant à un môme ordre d*idées, ces 
deux instruments durent être inspirés aux premiers 
peuples par leur goût naturel pour la cliasso et la 
pêche. Ne voyons-nous pas que la lyre, composée 
originairement de deux pièces principales, dut Tune 
de ses pièces aux cornes d'un animal » Tautre à 
l'écaillé d'un poisson ? 

La forme de la harpe a peu varié en traversant 
les siècles. Il parait que sa disposition primitive 
représentait un delta A (1). Cette forme ne tarda 
pas à se modifier. La harpe découverte parmi les 
ruines de Thèbes, sur une peinture à fresque de 



(l) Un -commentateur des poésies de Gallimaque nous dit 
que tous les instruments à cordes obliques, tels que le nahlum» 
le barlilon, le psalterio et la sambtique, si souvent cités dans 
Tantiquité, étaient des modifications de la harpe et d'origine 
phénicienne, clialdaïque ou syrienne. 
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rintérieur du tombeau d'un ancien roi d'Egypte, et 
dont le docteur fiurney et ChampoUion Figeac nous 
donnent le dessin, était de forme demi-circulaire : 
celle dont David se servit était au contraire triangu- 
laire ; or, ce sont ces deux dernières formes qui ont 
toujours prévalu pour cet instrument, 

À toutes les époques il y a eu des harpes de 
diverses dimensions, car les Egyptiens et les Hébreux, 
les deux peuples de Tantiquité chez qui cet instru- 
ment fut particulièrement en honneur (t), en eurent 
qui étaient montées depuis dix jusqu'à vingt-quatre 
cordes. Mais celle de David, appelée kinnor ou kin- 
nar parles Hébreux, n'eut que dix cordes (2); ce 
qui lui fit donner sans doute le nom de décacorde. 
Cependant, quelques savants l'Ont appelée également 
psaltérioiif mot générique qui signifiait instrument 
propre à accompagner la voix. . 

La harpe était aussi l'instrument favorisé des 
bardes gaulois et écossais. Son usage généralement 
répandu dans l'Armoriquc^ et dans les montagnes 
d'Ecosse, a fait penser a quelques érudits que son 
invention pourrait appartenir aux peuples de l'Eu- 



(t) Les Grecs et les Romains en firent sans doute usage, mais 
sous une dénomination qui n'a pas été bien appréciée. On 
pense cependant que la cinnara des Romains n'est autre chose 
que la harpe. 

(î; C'est le kinnor, que les Lévites, captifs à Babylonne, sus- 
pendaient aux saules des rives de l'EupIiratc Isaïc nous dit que 
le son en était triste et lugubre. 



AU MOYEN- AGB. 433 

rope septentrionale, qui la firent connaître dans les 
contrées qu'ils envahirent aux premiers siècles de 
l'ère chrétienne. Mais ces questions de priori té, quoi- 
que fort intéressantes au fond pour l'histoire, sont 
à peu près insolubles par l'absence de documents 
de quelque valeur. 

Cependant, il est certain que la harpe fut populaire 
en France au moyen-âge. Après avoir été l'instru- 
ment des bardes, elle devint celui des troubadours, 
des ménestrels et des jongleurs du XIP siècle. Dans 
le mouvement artistique de cette époque, la harpe 
ne tarda pas à être un objet de prédilection pour 
la haute société et comme cette société devait faire 
sentir ses privilèges en toutes choses, il fut un temps 
où les seigneurs et le roi des ménestrels eurent seuls 
le droit d'en accompagner leurs chants. 

Le travail des esprits et les belles découvertes 
scientifiques de l'époque de la Renaissance devaient 
inévitablement rejaillir sur l'instrument aimé du 
public artiste. Aussi, un essai d'une très-grande 
importance, reposant sur des principes inconnus jus- 
qu'alors, eut-il lieu vers la fin du XVII® siècle ; nous 
voulons parler de l'apparition de la harpe éolienne 
ou météoréoliquey dont l'invention est attribuée au 
savant Père Kircher (I). Cette nouvelle harpe était 



(I) Il est vrai que le Père Kircher a donné le premier modèle 
d'une harpe éolienne. Il ne paraît pas cependant que lUdée de 
cet instrument lui appartienne en propre. Cette idée avait été 
déjà indiquée depuis un siècle par un gentilhomme napolitain, 
fondateur d'une Académie scientifique dite dt segretti. 
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destinée à produire des sons par la seule action du 
vent. C'était une boite de sapin d'un mètre sur 
20 ou 30 centimètres, ayant une table d'harmonie 
sur laquelle reposaient huit à dix cordes de boyau. 
On mettait toutes ces cordes à Tunisson^ et on expo^ 
sait l'instrument à un courant d'air en le fixant à 
une fenêtre. Ces cordes, recevant l'action de l'air, 
vibraient d'abord à l'unisson , et, graduellement, à 
des intervalles harmoniques aliquottes qui, variant 
leur intensité sonore selon la force de l'air, donnaient 
des effets de nuances délicieuses et presque inimita- 
bles. Remarquons que h science de l'acoustique a 
trouvé dans cette idée un objet sérieux de médita- 
tions et d'expériences pour étendre le domaine des 
connaissances déjà acquises, et que c'est sur ce prin- 
cipe de vibration qu'ont été établis plus tard Vané' 
mocorde (piano sans cordes, vibrant par l'action d'un 
soufflet), \g violon éolique, Véolicorde, elc. 

Dans le principe, la harpe n'eut aucun moyen de 
modulation ; la disposition de ses cordes était exclu- 
sivement diatonique. Ce ne fut qu'en 1660 qu'on 
imagina, dans le Tyrol, d'y adjoindre des crochets, 
au moyen desquels on pouvait élever l'intonation 
des cordes, et établir ainsi les demi-tons étrangers 
au ton de l'instrument. Ces crocliets, placés d'abord 
à la main, furent remplacés, soixante ans après, par 
un mécanisme qu'on mit aux pieds, et qui, de là, 
prit le nom de pédales. Nous parlerons, en son lieu, 
des nouveaux perfectionnements dont cet instrument 
a été l'objet. 



AU MOTEM-AGB. 436 

Après la harpe on trouva le lulh et la guitare. Le 
luth» instrument d'origine arabe, ayant occupé un rang 
distingué dans Tinstrumentation du moyen-âge, mérite 
de fixer à son tour le regard de l'artiste observateur. 

Le luth était de forme convexe du côté du dos ; 
il différait en cela de la guitare, qui était entière- 
ment plate* Il variait dans le nombre de ses cordes. 
Il en eut jusqu'à vingt-quatre ; mais les luths les 
plus usités furent ceux de dix à douze cordes. Le 
luth était pourvu d'un manche large et renversé à 
son extrémité. Ce manche était surmonté de dix 
touches ou cases, qui servaient à former les intona- 
tions. Un luth de dix cordes fournissait une éten- 
due de trois octaves et une tierce majeure. Lorsque 
le luth avait onze cordes, les neuf cordes graves 
étaient doubles; les deux chanterelles ou cordes 
aiguës étaient simples. Dans les neuf cordes graves, 
trois étaient accordées à l'unisson et six a l'octave. 
Au XYII® siècle , lorsque la science de l'harmonie se 
fut enrichie de l'accompagnement de la basse-continue, 
cet instrument, concurremment avec le clavecin, reçut 
cette destination. Les luths les plus estimés étaient 
l'œuv^ des luthiers de Bologne et de Padoue. On sait 
que les poètes se sont complus à perpétuer le souvenir 
de cet instrument, et que, voulant s'inspirer, ils 
prennent toujours en main la lyre ou le luth, dont 
ils se servent fictivement , quoique ces instruments 
soient muets pour nous depuis plus d'un siècle (1). 

(l) Pour avoir une idée de remploi qui fut fait de ces instru- 
ments au moyen-&ge, on peut voir le travail de Burette sur la 
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Mentionnons Varchiluth, qui ne diiïérait du luth 
que par des proportions plus considérables, par un 
plus grand nombre de cordes, et par une sonorité 
plus puissante. La largeur démesurée de son manche 
le rendait difficile et pénible à jouer. 

Le théorbe était aussi une variété de luth ; mais 
il se distinguait de celui-ci par son double manche. 
Ses deux manches étaient accolés parallèlement. Le 
plus petit était semblable à celui du luth ordinaire 
et portait le même nombre de cordes, tandis que le 
plus long servait pour les huit doubles cordes desti- 
nées à la basse. 

La guitare, édose sur le sol castillan au temps des 
Maures, et devenue classique dans ces contrées , 
apparut en France, vers le XI® siècle, sous le nom 
de guiteme ; elle a prolongé son existence jusqu'à 
nos jours. Tout le monde connaît sa forme et Texi- 
guité de ses effets. 

Parmi les instruments à cordes pincées, il y eut 
encore la pmidore, dont les cordes étaient en laiton. 
La pandore était aussi une variété du luth; mais, 
au lieu d'être convexe, son dos était plat. 

La mandore, encore de la même famille, n'avait 
que quatre cordes, accordées de quinte en quarte. 
Pour obtenir d'autres accords on abaissait quelque- 
fois la chanterelle d'un ton ; on appelait cela jouer 
k corde avalée. La dimension de la mandore était de 



symphonie des anciens. [Mémoires de V Académie des Inscriptions 
et BeUes'Uiires, i. VIL de 1711 à 1718} 
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50 centimètres environ. Sa partie arrière était arron- 
die en forme de côte de melon. 

Le cistre (corruption du mot grec cithare) avait été 
légué par les anciens. Il tenait du luth par sa forme; 
mais son manche, divisé en dix-huit touches, était 
beaucoup plus long que celui de tous les instru- 
ments de même nature. Le cistre est encore en usage 
dans quelques contrées de l'Italie. 

La mandoline fut un diminutif de la mandore. Il 
y eut aussi une sorte de psaltérion, dont les cordes 
étaient également en laiton. Ce psaltérion était sans 
doute d'origine hébraïque, puisqu'il avait été importé 
d'Orient par les Croisés. C'est cet instrument qu'on 
a désigné dans la musique de nos anciens rois par 
le nom de demi-canon. 

Aux XVP et XVII* siècles, cette famille de luths 
occupait la première place dans les concerts intimes 
ou musique de chambre : c'était avec ces instru- 
ments qu'on accompagnait plus particulièrement les 
pièces de chant alors en usage, telles que madrigaux, 
villanelles, chansons, ballades, etc. — Aujourd'hui^ 
ce n'est guère qu'en Orient qu'on peut en retrou- 
ver la trace. 

Il y eut encore quelques instruments qui doivent 
prendre rang parmi ceux à cordes pincées, quoiqu'ils 
Semblent tenir le milieu entre ceux-ci et les instru- 
ments à percussion proprement dits; tels sont : le 
tympanon, le clavi-cymbalum, le clavicordiumj et le 
dukc'mélos . Le tympanon, appelé aussi dukimer, 
avait la forme d'un trapèze; ses cordes étaient en 

TOMB n. 10 
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laiton. On les mettait en vibration en les frappant 
avec de petites baguettes. On ne doit point confon- 
dre cet instrument avec celui de même nom en usage 
chez quelques anciens peuples, qui était une espèce 
de tambour. 

Le davi'Cymbalum (clavecin] ^ le clavicordium ^ 
instrument également à clavier, mais dont les cordes 
étaient frappées par de petites lames de métal qui 
servaient aussi de chevalet mobile, et enfin le dulce- 
melos, espèce de tympanon à touches, tous trois pré- 
curseurs de notre piano actuel, ont été décrits avec 
détails dans le deuxième volume de notre Histoire 
de la mtisique ; nous nous dispenserons donc d'en 
parler plus longuement ici. Nous ferons remarqner 
cependant que cette généalogie du piano n'est point 
dépourvue d'intérêt au double point de vue de la 
science et de l'art. 



III 



Dans les instruments à vent, l'orgue apparaît 
avec son imposante majesté et son incommensurable 
richesse mélodique et harmonique. Dès les premiers 
siècles du moyen-âge, il captiva l'attention générale 
et marcha rapidement de progrès en progrès. Les 
sciences mathématiques et physiques vinrent à l'envi 
lui prodiguer successivement leurs découvertes. Au 
XVP siècle, l'orgue était déjà non-seulement un 
colosse de sonorité, mais encore une encyclopédie 
instrumentale. Bientôt après, l'invention de la balance 



j 



) AU MOTEN-AGE. 439 

pneumatique ofifrit au génie des facteurs d*orgues 
un nouveau moyen de succès dont ils ne tardèrent 
pas à faire la plus large application. L'orgue, au 
point de vue de son mécanisme, de l'innombrable 
variété de ses jeux et de ses timbres, en un mot de 
ses éléments scientifiques et artistiques, est assuré- 
ment Tune des conceptions qui honorent le plus Tin* 
telligence humaine (1). 

La famille des flûtes se présente avec ses diverses 
combinaisons. On y trouve la flûte droite ou à bec ; 
la flûte traversière, (notre flûte actuelle connue 
également sous le nom de flûte allemande) ; le flaXos 
(flageolet) ; le frestal ou fretiau (galoubet) ; la pipe 
ou fistule; et enfin la flûte de Brehaigne, espèce de 
mirliton, et par conséquent fort méprisée. 

Par cette énumération , on voit que le moyen- 
âge s'est montré fort sobre en puisant dans la riche 
collection de flûtes que lui avait léguée l'antiquité. 
En effet, les Grecs et les Romains firent de la flûte 
un de leurs principaux instruments. À Rome surtout, 
il y en avait de toutes les formes et adaptées au 
caractère de toutes les cérémonies. Il y en eut de 
courbes, de longues, de petites, de moyennes, de 
simples, de doubles, de gauche, de droite, d'égales, 
d'inégales, etc. (2). 

(1) Voyez notre Esquisse de Vhistoirê de Vorgue. (Archives de 
t Académie impériale des sciences de Toulouse; année 1854, et 
reproduite dans le tome l" des Etudes litt. et mus., p« 9. — 
Voyez aussi la notice sur V Histoire de Vorgue dans Varl du fac" 
teur, par Dom Bedos. 

(2) Burette, Symphonie des anciens, {Mémoires de V Académie des 
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Les mots musCf dov4^aine, chalemelle senrirent à 
désigner uae sorte de hautbois grossier, tandis que 
les termes choruSj chevrettes, indiquaient la cornC' 
muse ou la muzette. 

Le hautbois, instrument à anche, et dont le carac- 
tère a quelque chose de naïf, de mélancolique et d'à- 
gresle, était fort en usage vers la fin du XVI* siècle. 
Ce ne fut qu'après avoir été perfectionné, qu'il 
passa du bal champêtre à l'orchestre symphonique. 
Mais du milieu de ces instruments à sonorité 
douce et timide, s'élevait la trompette, aux sons 
audacieux et menaçants. La trompette, cette voix 
stridente des batailles, a toujours été en grand 
honneur dans la musique de tous les peuples. Chez 
les Hébreux, on célébrait la fête des trompettes : 
c'était le premier jour de l'année civile. On annon- 
çait l'ouverture du nouvel an au son de cet instru- 
ment. La trompette jouissait également d'une grande 
faveur parmi les Romains ; ils en eurent de deux 
sortes : les unes droites, les autres recourbées. Les 
premières donnaient le signal de la retraite; les 
secondes, celui du combat. C'était encore au son de 
la trompette qu'on y appelait pour les cérémonies 
religieuses. 

En France, au moyen-âge, on eut d'abord les 
buccines et les trompettes. Plus tard, on en varia la 



Inscriptions et Bettes-Lettres.) — Ghâteauneuf, Dialogue sur la mu- 
sique des anciens, — M-* Dacier, traduction des comédies de 
Térence, etc. ^ Voyez aussi notre Étude sur les concerts à la 
p. 9 de ce volume. 
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forme et la dimeDsion, ce qui amena ce genre d'ins- 
trament à former quatre parties, comme la riole. 
Le dessus et la haute-contre étaient des trompettes 
proprement dites ; la taille prit le nom de bourdon, 
et la basse celui de saquebuUe. C'est de la saquebutte 
qu'est venu par la suite le trombone à coulisse. 

Il est un autre genre de trompette, dont les auteurs 
ont parlé souvent, la trompette marine. Nous croyons 
devoir en dire un mot, car sa structure ne répond 
pas assurément a l'idée que l'on pourrait s'en former 
d'après sa dénomination. 

La trompette marine avait pour base une longue 
caisse de bois triangulaire, sur laquelle était tendue 
une grosse corde de boyau appuyée sur un chevalet. 

On collait une petite plaque de verre ou de métal 
à la table d'harmonie. Cette corde, attaquée forte- 
ment avec un archet, rendait un son rauqde et fêlé, 
ayant quelque analogie avec le son que l'on tire de 
la conque d'un triton, appelée vulgairement trom^ 
pette marine. On conçoit que cet instrument devait 
être peu musical. 

On distinguait également [plusieurs sortes de 
cornets. SeloD toute probabilité, les premiers cornets 
durent être de simples cornes d'animaux , qu'on 
perça de trous pour en varier l'intonation. Parvenus 
k un certain degré de perfectionnement, les cornets 
eurent aussi leurs quatre fparties[ complètes. C'est 
du cornet, qui formait la base de cet ensemble, que 
nous est venu l'instrument connu sous la dénomina- 
tion de serpent, inventé, en 1590, par un chanoine 
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d'Auxerre. On croit également que les cors sarrazi^ 
nais furent une modification du cornet. 

Le eor d'harmonie , instrument aujourd'hui si 
suave, tire aussi son origine des premiers cornets, 
qui furent appelés d'abord cornets à bouquin. Le 
cor de chasse succéda à ces cornets ; il fut inventé en 
France en 1680, mais il ne servit primitivement 
qu'à l'exercice auquel on le destinait. Ce ne fut 
qu'après avoir été perfectionné en Allemagne qu'il 
prit rang dans les corps de musique. Nous avons 
indiqué ailleurs (1) comment on l'introduisit dans 
l'orchestre dramatique. 

Dans les corps de musique des XV% XVP et XVIP 
siècles, on fit usage d'un cor tordu qu'on appelait 
cromome. Cet instrument était fermé^ par le bas, et 
le son n'en sortait qu'au moyen de deux trous pra- 
tiqués dahs le tube. C'est de là qu'est venu sans 
doute le jeu de l'orgue qui porte ce même nom, 
quoique d'une autre forme, et qui imite assez le 
son du violoncelle. Les tuyaux de ce jeu sont des 
cylindres allongés. 

IV 

Les instruments de percussion furent ceux qui, 
dès l'origine, se présentèrent le plus naturellement 
à l'homme. Le tambour parait avoir été connu de 
toute antiquité dans l'Orient. Cependant, il semble 

(i) Histoire delamusifue, t. IL 
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que les Grecs et les Romains n'en aient point fait 
usage. C'est par les Sarrazins qu'il a été importé en 
Europe. Les Espagnols, les Italiens, les Anglais et les 
Allemands s'en servaient depuis quelque temps , 
lorsqu'il fut introduit dans l'armée française en 1347. 
Par la suite, le tambour reçut quelques modifications : 
l'une d'elles donna la caisse roulante j qui prit place 
dans la musique militaire. La grosse caisse fut éga- 
lement une modification du tambour primitif. Le 
tambour de basque et le tambourin appartiennent 
encore à cette famille, et vinrent s'adapter aux danses 
vives et caractéristiques de quelques peuples du 
Midi. Le tambourin est souvent désigné par le mot 
timbre, à cause sans doute des petits grelots qui en 
faisaient partie. 

Les timbales^ appelées nacaires au moyen-âge, ne 
forent en réalité qu'un perfectionnement du tambour; 
elles nous viennent aussi des Sarrazins. Ce sont 
deux bassins semisphériques, en cuivre, dont l'un 
est plus petit que l'autre. Ces bassins sont recou- 
verts d'une peau que l'on tend plus ou moins, au 
moyen d'un cercle en fer et de plusieurs écrous, 
selon l'accord qu'on désire lui donner. Cet accord 
consiste en deux sons : la tonique et la dominante. 
Les premières timbales parurent en France sous 
Charles VII (1457). Elles furent employées d'abord 
dans- la musique des régiments de cavalerie ; mais 
on vit bientôt que la faculté de modifier le son dont 
elles étaient pourvues les appelait à prendre rang 
dans la musique symphonique. De nos jours, c'est 
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l'instrument le plus musical de tous ceux à percu&- 
fiion consacrés par L'usage. 

Les cymbales, ^aux sons retentissants, destinées 
particulièrement k marquer le rhythme , ont été 
connues de tous les peuples de l'antiquité. Ce sont 
* deux plateaux circulaires de métal sonore, avec une 
petite cavité au centre, que l'on frappe l'un contre 
l'autre, pour les mettre en vibration. Le mire, 
les crotalesy le tam^tam^ chez les anciens, n'étaient 
que des modifications des cymbales. Aux derniers 
siècles, on donna le nom de cf^otale au chapeau 
chinois, instrument muni de sonnettes et de grelots. 
Le triangle, que nous connaissons, est un petit reje- 
ton de cette bruyante famille, peu faite, assurément, 
pour la douce satisfaction des tympans délicats. 

Les écrits de Guillaume de Machau, poète et 
musicien de la fin du XIV^ siècle, nous disent le 
nom de plusieurs autres instruments se rapportant 
sans doute a ceux que nous venons de citer, et qui 
durent être en usage à l'époque où ce trouvère 
exécuta ses travaux. Comme curiosité historique , 
nous croyons devoir rapporter ici un fragment 
emprunté à la plume de ce compositeur de la cha- 
pelle du roi de France Charles V. Il n'est pas sans 
intérêt, môme au point de vue littéraire, de com- 
parer cette poésie à celle du grand siècle , pour 
apprécier ce que notre langue a dû aux efforts de 
Balzac, de Malherbe et de leurs successeurs. Ce 
fragip.cnt est extrait de la pièce de vers intitulée : 
Le tempS'pastour , au chapitre : Comment li amant 
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fut au dîner de sa dame, fragment rapporté par 
Roquefort dans son ouvrage sur Tétat de la poésie 
française aux XIP et XIIP siècles, et emprunté par 
cet écrivain au manuscrit n^ 7221 de la Bibliothèque 
impériale. Nous copions textuellement : 

Mais qui Téist après mangier 

Venir menestreux sans dangier (difflculté). 

Pignes et mis en pure corps. 

Là farent meints divers acors. 

Car je vis tout en un Cerne 

Viole, Rubèbe^ Guiteme, 

L'Emmoraclie, le Micamon, 

Gitole et Psaltérion 

Harpes, Tabours, Trompes, Nacaires, 

Orgues, Cornes plus de dix paires, 

Cornemuse, Flajos et chevrettes, 

Douceine, Symbales, Clochettes, 

Tymbre, la flauste Brehaigne, 

Et le grand Cornet d'Allemaigne. 

Flajos de Sans, Fistule, Pipe, 

Muse d*Aussay, Trompe petite, 

Buisines, Eles, Monocorde, 

Où il n'y a qu'une seule corde, 

Et muse de bled tout ensemble; 

Et certainement il me semble 

Qu'oncques mais tele mélodie 

Ne feust oncques veue ne oye; 

Car chascun d'eus selon l'acort. 

De son instrument sans descort. 

Viole, Guiterne, Gitole 

Harpe, Trompe, Corne, Flajole, 

Pipe, Souille, Muse, Naquaire, 

Taboure, et quonque on peut faire 

De dois, de penne et de l'archet 

Ois et vis en ce porchet. • 



Les instruments que nous avons décrits dans les 
pages qui précèdent, et ceux qui nous sont indi- 
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qoés dans ce fragment poétique de Guillaume de 
Machau, furent les éléments de Tinstrumentation au 
moyen-âge jusqu'au moment où les tendances nou- 
velles de Tart vers Taccent dramatique vinrent y 
introduire plusieurs modifications. On a vu que, 
parmi ces modifications, Tune des plus importantes 
et des plus radicales fut la transformation du dessus 
de viole en notre violon actuel. Le violon , si riche 
de suavité et d'accent , ne tarda point a conquérir 
dans l'orchestre le rang qui lui était assigné par 
son caractère d'actualité. Cependant, si les Français 
eurent la gloire de faire surgir le violon de la viole, 

• 

et de rinnoculer, comme un germe fécondant, au 
milieu de cette multitude d'instruments hétérogènes, 
nous devons dire qu'ils se montrèrent longtemps 
inférieurs à leurs voisins d'Italie dans l'exécution 
instrumentale. Les causes de cette infériorité relative 
méritent d'être signalées, afin qu'elles soient médi- 
tées par les hommes sérieux qui portent quelque 
intérêt à la marche progressive de l'art musical. 

Depuis Charlemagne, ce phare tutélaire des pre- 
miers siècles du moyen-âge, les monarques français, 
ses successeurs, se montrèrent généralement favora- 
bles au progrès de la musique. Eminemment religieux, 
ces souverains portèrent plus particulièrement leurs 
vues sur les chants sacrés. Leur oratoire royal devint 
le principal asile de la science musicale. Leur auguste 
protection dut être surtout d'une heureuse efficacité 
pour l'art d'écrire, car les compositeurs attachés à 
la chapelle de Louis XI , du duc de Bourgogne , 
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Cbarles-le-Téméraire, de Loais XII, de François P' 
et de Charles IX, ne furent point inférieurs aux 
maîtres néerlandais qui brillèrent à cette époque ; 
ils remportèrent môme sur ceux de Tltalie. 

Mais si la chapelle des rois de France se distin- 
guait sous le rapport de la musique religieuse cho- 
rale, il n'en était pas de môme de leur musique 
particulière, qui devait emprunter ses principaux 
éléments à Tinstrumentation. Les arts ont besoin 
de liberté, et, à cet égard, il est à constater qu'une 
trop grande initiative de l'autorité dans l'organisation 
des corps artistes, en arrêtant l'essor du génie indi- 
viduel, doit également nuire au développement du 
corps lui-même. Tel fut, en effet, le résultat de 
cette multitude d'ordonnances, de règlements, de 
privilèges, qui, pendant plusieurs siècles, tinrent la 
musique dans un état continuel de dépendance, et 
firent, des plus hauts emplois artistiques, des charges 
qui se vendaient comme une propriété acquise, 
comme un immeuble quelconque. Le seul mérite 
pouvait-il toujours espérer d'en devenir le posses- 
seur? Le plus riche ne devail-il pas l'emporter 
souvent sur le plus habile? Aussi, remarquons que 
le niveau de l'exécution instrumentale ne s'éleva 
réellement en France qu'au moment où cet état de 
choses cessa (1761). Suivons cependant le progrès 
relatif qui eut lieu dans cette branche de l'art 
pendant les quelques siècles que nous avons entrepris 
d'explorer dans cette notice. 

L'orgue avait eu le privilège d'essayer ses premières 
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combinaisons harmoniques aa moment où les voix 
cherchaient à bégayer le déchant. L'accompagnement 
instrumental proprement dit, qui ne devait se carac- 
tériser que plusieurs siècles après, sous la plume de 
Carissimi, se montrait déjà pour soutenir les voix (1). 
Nous le voyons figurera la messe que notre monarque, 
saint Louis, fît chanter à Nazareth par sa chapelle- 
musique. L'influence des ménestrels se faisait vive- 
ment sentir au commencement du XIY* siècle : 
Louis X organisa sa musique particulière et voulut 
qu'elle fût indépendante de celle de sa chapelle. Or, 
c'est ici qu'apparaît le premier orchestre symphoni- 
que. Cet orchestre est composé d'une viole, d'un 
psaltérion, d*une harpe, de deux trompes et de deux 
timbales. 

Nous remarquons déjà un progrès sensible dans la 
composition de l'orchestre de la musique particulière 
de Charles V. Nous y voyons une vielle, une guitare, 
un luth y une flâte, une harpe, un cornet, deux trom^ 
petles, deux grandes trompes et deux timbales. 

L'harmonie a progressé : les accords se composent 
maintenant de quatre sons, et les instruments, 
prenant le rapport dos voix pour base de leur ensem- 
ble, se divisent en instruments hauts et bas. 
Charles VI en réglemente l'emploi. 

François P' et Charles IX s'occupent du progrès 
de l'instrumentation ; ils demandent à l'Italie ses 

(1) Nous disons soutenir les voix, car, jusqu'au XVII' siècle, 
les instruments ne furent employôrf qu'à doubler les parties 
vocales. 
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facteurs et ses instruments. Les violons d'Amati, 
encore si estimés de nos jours, sont dans les mains 
des exécutants de la musique particulière de nos 
rois. Les vingt-quatre instruments fournis à 
Charles IX par cet habile luthier de Crémone 
forment les quatre parties du quatuor alors en 
usage : six dessus, six quintes, six tailles et six 
bctsses de violon. Henri III, Henri lY, Louis XHI, 
donnent peu de développement à ces éléments d'ins- 
trumentation ; disons même que Tart musical en 
général décline sensiblement en France sous leur 
règne. 

Aux premières années du règne de Louis XIV, le 
violon se trouve en possession d'une suprématie 
marquée dans la famille instrumentale. Le grand roi 
a voulu que Taccompagnement symphonique figurât 
à sa chapelle. Louis XIV a la passion du beau et 
du grandiose ; il faut que son oratoire surpasse en 
éclat ceux des monarques ses prédécesseurs. La 
partie chorale de sa chapelle se compose de soixante- 
deux voix , formant cinq parties. C'est ce bel 
ensemble qu'il veut faire soutenir et embellir par 
les ressources de l'orchestration. Or, c'est ici que 
se montre d'une manière sensible le défaut de 
progrès des artistes français dans l'exécution instru- 
mentale. L'orchestre qui accompagne ce chœur dans 
les circonstances ordinaires, se compose de quatre 
violons formant quatuor : dessus^ haute-contre^ taille 
et quintes; de deu^ flûtes d'Allemagne ou traver- 
sières ; de deux basses de viole; à*une contre-basse 
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de viole; de deux bassons et d'une basse de cromome. 
Mais dans les grandes solennités» les différentes 
bandes de la mosiqae du roi se réunissent à la 
musique de la chapelle. Eh bien ! cet ensemble si 
colossal dans ses proportions, eu égard à Tétat de 
Tart à cette époque, ne produisit jamais l'effet qu'on 
était en droit d'en attendre. 

Nous avons dit, dans notre Histoire de la musique^ 
que Louis XIV avait eu, pour le service particulier 
de sa chambre, une bande de vingt-quatre violons. 
Pour rintelligence de ce qui précède, nous devons 
préciser cet état de choses. Ces vingt-quatre violons, 
appelés la grande bande, étaient ainsi classés : six 
dessus de violon , quatre hautes^ontre de violon, 
quatre tailles de violon, trois quintes de viole, cinq 
basses de viole et deux grosses basses ou vioUme. 

On sait que Lulli fut chargé d'organiser et de 
former une autre bande de violons. Cette nouvelle 
bande, appelée les petits violons de Lullij comprenait 
vingt-trois musiciens, qui suivaient le roi dans tous 
ses voyages, et servaient aux divertissements de 
la cour. Cet orchestre particulier se composait de 
six dessus de violon^ de deux hautes'contre de viole^ 
de trois tailles, de deux quintes, de quatre basses, de 
deux dessus de cromome et de deux bassons. 

Outre cet orchestre particulier^ il y avait, pour les 
réunions intimes, une musique de salon où figurait 
l'accompagnement d'un petit luth, d'une viole, d'un 
clavecin et d'un théorbe. 

L'avènement de Louis XIY au trône donna lieu à 
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une foule de fêtes brillaDtes, A cette occasion . le 

caractère français, toujours si chevaleresque, fit revi- 

• 

vre les anciens tournois où s'étaient illustrés jadis 
tant de vaillants chevaliers. Louis XIV, qui poussait 
le luxe jusqu'à faire loger ses chevaux magnifique- 
ment, voulut qu'il y eût un corps de musique spécial 
pour ces exercices équestres. Ce corps de musique 
eut douze dessus de hautbois, deux hautes-contre de 
hautbois, deux tailles et deux'basses du môme instru- 
ment, deux dessus de cofmety taille, quinte et basse 
de cromome, deux trompettes ordinaires et timbales. 
Telle fut l'agglomération instrumentale gothique , 
appelée musique de l'écurie de Louis XIV; elle pré- 
senta l'ensemble le plus caractéristique des ressources 
sonores si laborieusement amassées par les siècles 
du moyen-âge. 

Doué d'une intelligence supérieure, Lulli avait 
senti le côté défectueux de toutes ces combinaisons 
instrumentales ; il avait eu souvent à gémir de l'in- 
habileté des exécutants , à qui/ dans un moment 
d'impatience, il avait décoché l'épi thète de maitres 
aliborons et de maîtres ignorants; aussi, travailla- 
t-il sans relâche a l'amélioration de cette partie de 
l'art. Les œuvres de ce compositeur nous montrent 
ce qu'il fit particulièrement pour l'instrumentation, 
et comment il l'appliqua dans ses diverses compo- 
sitions. 

Enfin, la France, qui avait déjà conquis sa supré- 
matie littéraire sur les autres nations civilisées de 
l'Europe , devait bientôt sortir de cet état d'infé- 
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riorité^ et atteindre au niveau musical que le génie 
de sa langue, sa vive uilelligence et son aptitude 
artistique lui traçaient dans ces siècles d'étude et de 
progrès intellectuel. 



Extrait des Acte$ de l'Académie impériale des Sciences, BeUet' 
Lettres et Arts de Bordeaux, 1862^ 2* trimestre. 

Ce mémoire a été honoré d'une médaille d'argent grand mo- 
dule, par cette Société, dans sa séance du 5 mars de l'année 
suivante. 
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SUR LA MUSIQUE DES CHINOIS (0 



Il y a quatre ans^ lorsque notre vaillante armée 
portait le drapeau civilisateur de la France dans 
Textrêroe orient et triomphait glorieusement des 
Chinois, il nous parut opportun de rechercher quels 
étaient les éléments de la musique de cet ancien 
peuple. Les documents qu'il nous a été permis de 
consulter à ce sujet nous ont démontré l'utilité de 
cette étude. C'est par la comparaison que l'on se 
met à même de mieux apprécier la valeur des divers 
systèmes en général et de porter un jugement sain 
et logique sur celui qui fait le fonds de notre 
musique actuelle. 

Le peuple chinois, peuple froid, sérieux, obser- 
vateur, méthodique, et doué d'un rare génie d'in- 
vention, se montre dans les temps les plus reculés, 
s'initiant aux sciences, aux arts utiles, s'attachant 
tout particulièrement à la musique et la cultivant 



(1) 1869. -- Cette étude a été envoyée à TAcadémie impériale 
des sciences, belles-lettres et arts de Bordeaux. 

TOMB II. il 
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comme une science digne d'exercer les facultés intel- 
lectuelles des plus profonds penseurs. 

Philosophe et législateur, le sage Fou-hi, 2,800 
ans avant notre ère, y fonde la première monarchie. 
11 recherche avec soin les divers éléments de civi- 
lisation qui peuvent l'aider à édifier solidement son 
œuvre. Esprit méditatif et pénétrant, il invente les 
premiers linéaments de l'écriture figurative (1), en 
môme temps qu'il donne une forme de succession 
aux sons musicaux qu'il a découverts. 11 règle, non- 
seulement le rapport mélodique de ces sons, mais il 
imagine encore deux instruments à cordes, le kin et 
le ché, dont l'invention doit aider considérablement 
à la propagation de cet art, et demeure parmi ce 
peuple comme un témoignage irrécusable du génie 
de leur inventeur. Le système musical essayé par 
Fou-hi, est le premier qui nous apparaît dans l'an- 
tiquité. 

Dans l'ancienne musique des Chinois deux choses 
méritent de fixer également notre attention : l'une 
est la priorité de leur système sur ceux des Egyp- 
tiens et des Grecs ; l'autre est l'influence morale que 
leurs philosophes n'ont cessé d'attribuer à cet art. 

c Les auteurs chinois, nous dit le missionnaire 
Amiot, dans son mémoire sur la musique de ce 
peuple , font remonter l'origine de leur système 
musical à la naissance de leur monarchie. Ils nous 



(2) Voyez TAtlas du voyage en Chine de John Barrow, trad. 
de Castera, pi. VIII, IX. 
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apprennent qu'avant Pythagore, avant les prêtres de 
l'Egypte, avant Mercure lui-même, les Chinois avaient 
établi la division de Toctave en douze lu, sortes de 
demi-tons, qu'ils distinguaient en parfaits et impar- 
faits, selon leur ordre numérique. » 

Â l'égard des prodigieux effets attribués à leur 
musique primitive, Amiot ne craint pas de les revê- 
tir du prisme des âges, et de reproduire naïvement 
les idées mythologiques si chères à ce peuple, c On 
sait bien en Europe, nous dit^il, que l'Egypte a eu 
son Mercure, son Trois fois grand (Trimégiste) , qui, 
par la douceur de ses chants, acheva de civiliser les 
hommes ; l'on sait que la Grèce a eu son Orphée et 
son Amphion, qui, par les sons mélodieux de leur 
lyre, pouvaient suspendre le cours des ruisseaux, se 
faire suivre par les rochers, enchaîner Cerbère lui- 
même, dans les enfers ; mais on ignore les merveil- 
les étonnantes qui ont été opérées à la Chine par 
les lÀng-Lufij par les Kouée et par les FirirmoU'kia, 
non moins . habiles et aussi puissants que les Mer- 
cure, les Orphées et les Amphions. Les musiciens 
philosophes de la Chine tiraient des divers instru- 
ments des sons qui pouvaient apprivoiser les bêtes 
les plus féroces et adoucir les mœurs des hommes, 
souvent plus féroces que les bêtes. » 

Le passage suivant, également rapporté par le père 
Amiot, corrobore encore l'opinion émise par plu- 
sieurs écrivains sur l'ancienneté de la mythologie des 
Chinois. Le philosophe Kouée, plus de mille ans avant 
le chantre de la Thrace, et huit cents ans avant le 
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fils d'Anthiope faisait entendre ces paroles : t Qaand 
je fais résonner les pierres sonores qui composent 
mon king^ les animaux viennent se ranger autour de 
moi et tressaillent d'aise. » 

Quant à l'influence morale sur la société que les 
anciens philosophes chinois reconnaissaient à la 
musique, elle reçoit la plus haute expression du 
passage suivant : c Veut-on savoir, disent-ils, si un 
royaume est bien gouverné, si les mœurs de ceux 
qui l'habitent sont bonnes ou mauvaises? Qu'on 
examine la musique qui y a cours. » 

iMais laissons le côté fabuleux^ le point de vue 
poétique de cette musique ; laissons surtout les ques- 
tions de haute philosophie que les considérations 
esthétiques sur cet art seraient de nature à soule- 
ver, pour nous occuper du système qui devait surgir 
des éléments aperçus par le génie inventif du sage 
FourhL 

Les anciens musiciens chinois remarquèrent aisé- 
ment que le son^ considéré en lui-même, a plus ou 
moins d'éclat , d'intensité^ d'acuité, plus ou moins 
de durée, et cela selon l'espèce de corps dont il 
émane, selon les conditions particulières où l'agent 
qui le donne se trouve placé. Agissant toujours dans 
un but religieux et moral, ils voulurent avant tout 
honorer le créateur dans les effets de Tart musical, 
ce qui les amena à faire participer à ces effets les 
diverses richesses de la nature. Alors ils recherchè- 
rent avec soin quels étaient les corps élastiques, 
les matières vibrantes qui renfermaient quelque pro- 
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priété sonore. Or, ils reconnurent que le son pou- 
vait être produit par la peau tannée des animaux, 
la pierre, le mélaly la terre cuite, la soie^ le bois, 
le bambou et la cale basse. 

Ainsi, plus de vingt-deux siècles avant notre ère, 
c'est-à-dire au temps de Yao, et de Chun, ils avaient 
établi la distinction des huit qualités de son et des 
huit corps sonores qui le produisent. Ces huit sons 
étaient : 

l"" Le son de la peau rendu par les tambours; 

2* Le son de la pierre, par les king ; 

3' Le son du métal, par les cloches; 

i"" Celui de la terre cuite, par les fnven 

5"" Celui de la soie, par les kin et les ché 

6"* Celui du bois, par les ya et les téhou 

T* Celui du bambou, parles/7àfe« et le koan; 

8* Celui do la cale basse, par lesoAen^ (1). 

Voici en substance la forme qu'ils donnèrent aux 
instruments qui reproduisaient ces sons. 

Le Tambour eut d'abord sa caisse en terre cuite. 
Plus tard, on substitua le bois à cette matière. On 
en varia la forme et la dimension , selon l'usage 
auquel on le destinait. Il y en eut de très-grands 
pour les cérémonies publiques, et de petits qui ser- 
vaient dans rintérieur des habitations. Le grand 
tambour était fixé à terre lorsqu'on le frappait. On 
en rendait l'effet moins bruyant en introduisant 



(1) Voyez les divers instruments dans l'Atlas de Barre w, trad. 
de Gastora. 
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dâDS sa caisse une certaine quantité de balle de 
riz (1). 

Le king était fait avec des pierres que l'on trou- 
vait à la surface de la terre et sur le littoral de la 
rivière Sée. Les physiciens chinois avaient reconnu 
que ces pierres recevaient sensiblement l'influence 
atmosphérique ; exposées à Tair et au soleil, elles 
acquéraient plus de dureté et leur son devenait plus 
clair et plus musical. Le timbre de ces sons tenait 
le milieu entre celui du métal et celui du bois. Le 
king présentait, sur un grand carré de bois , la 
réunion de seize pierres minces en forme de lames, 
d'une grandeur graduelle, suspendues a deux bâtons ; 
on les faisait vibrer en les frappant l'une contre 
l'autre, ou avec jin petit marteau disposé à cet 
effet. 

Les cloches des Chinois furent de diverses dimen- 
sions et de diverses formes. Dans son mémoire, le 
Père Âmiot nous dit que l'art de mettre le métal 
en fusion par le moyen du feu est aussi ancien que 
le monde, mais que les Chinois ont été cependant 
les premiers à fondre les cloches pour en tirer un 
son fondamental applicable à la musique. Les plus 
grosses cloches étaient rondes ; les autres, reprodui- 



(1) De nos jours, le tambour employé dans l'armée des Chi- 
nois est placé entre quatre bâtons qui le retiennent de quatre 
côtés au moyen de deux anneaux. Le plus souvent, il est peint 
en rouge-uni; cependant il y en a un plus gros» qui sert pour Jcs 
signaux, dont le fond rouge est enluminé do nombreuses figu- 
res, de dessins et de couleurs diverses. 
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sant tous les sons de leur système musical, étaient 
aplaties sur deux faces (t). 

Vhiven, instrument obtenu par la terre cuite, 
avait la forme d'un œuf, que Ton perçait de plusieurs 
trous pour en varier Tintonation. Son ancienneté 
lui a toujours valu une sorte de respect ; les annales 
chinoises fixent la date de son invention à vingt six 
siècles avant l'ère chrétienne. 



(1) C'est également au son du métal qu'appartiennent les deux 
instruments chinois que nous connaissons en Europe^ le tam- 
tam et le cfiapeaiHihinois, 

Le métal a fourni encore quelques autres instruments dont 
on se sert dans les armées chinoises. Parmi ceux-ci, nous dit 
Jules Picard {Etat actuel des forces militaires et maritimes de 
la Chine), on remarque le lo, le kin-lo, deux sortes de trom-' 
pelles et des conques. 

Le lo est un instrument de cuivre ayant la forme d'un 
gros tamhour de basque; son poids est d'environ deux kilo- 
grammes. Le kin-lo a la même forme que le lo et n'en diffère 
que par sa grosseur et son poids qui est à peu prés de quatre 
kilogrammes. On les fait retentir au moyen d'un marteau de bois. 

Les trompettes des Chinois sont en cuivre battu. Elles ne sont 
guère que de deux sortes. La plus usitée a la forme d'un gros 
porte-voix, son diapason est à peu près celui de nos cors de 
chasse. L'autre, d'une plus grande dimension, est renflée vers 
l'extrémité et sonne l'octave grave de celle-ci. Chaque division 
de l'armée a aussi une conque^ qui sert à indiquer les divers 
mouvements des troupes et particulièrement le signal de la 
retraite. 

Nota. Ces données nous amènent à observer que l'idée de faire 
des signaux au moyen du son des instruments de musique, dont 
M. Sudre a fait chez nous la téléphonie^ nous vient également 
des Chinois, puisque le lo, le kin-lo^ la trompette, le gros tam^ 
bour et la conque y servent à transmettre les ordres des chefs 
et à tenir lieu de signaux télégraphiques pendant la nuit. Ce 
fait témoigne encore du génie inventif de ce peuple. 
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Avant d'employer la soie à la fabrication des 
étoffes, les Chinois en avaient déjà fait usage pour 
les instruments de musique. Le kin et le ché, dus, 
ainsi que nous l'avons dit, au génie du sage Fou-hi> 
instruments encore très-estimés chez ce peuple, sont 
montés avec des cordes de soie. Depuis l'origine, le 
nombre de leurs cordes a beaucoup varié; de nos 
jours le kin en a sept, et le ché vingt-cinq. 

Ces cordes sont adaptées à une caisse sonore, de 
forme oblongue; elles reposent sur des chevalets 
mobiles de différentes couleurs. Les cordes étant 
toutes d'une égale grosseur, ce n'était que par la 
mobilité des chevalets qu'on pouvait en varier l'in- 
tonation; d'où il suit, que chacune de ces cordes 
avait naturellement son chevalet. Le kin Ai le ché 
produisent, dit-on, des effets délicieux : parlant du 
ché, le père Amiot assure qu'à l'époque où il écri- 
vait (1772) nous n'avions point en Europe d'instru- 
ment de musique qui lui fût préférable. 

Ce fut encore le philosophe Fou-hi qui utilisa le 
bois pour la construction de trois autres instruments 
spécialement destinés à la musique religieuse : le 
schou, le au, et le schoung-tou. 

Le schou, avait la forme d'un boisseau ; le ou, 
celle d'un tigre couché ; le schoung-lou était com- 
posé de douze petites tablettes. Ces instruments 
étaient allégoriques par leur forme : celle du premier 
représentait l'avantage que trouve l'homme dans sa 
réunion en société avec ses semblables ; le second, 
par la ûgure du tigre au repos, signifiait l'empire 
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de rhomme sur tous les ôtres vivants ; le troisième, 
par ses petites planchettes, rappelait l'invention de 
récriture, la planchette dès l'origine ayant tenu lieu 
de papier. 

Les Chinois établissaient une différence sensible 
entre le bambou et le bois proprement dit. Selon eux, 
le bambou, végétal d'une espèce particulière, n'était 
ni arbre ni plante, mais il participait de l'un et de 
l'autre. Ils reconnurent que, par sa structure , il 
semblait spécialement destiné à la musique. Ils en 
firent diverses flûtes et des orgtées. Le bambou fit en 
outre, chez les Chinois, l'office que le monocorde ou 
canon harmonique a rempli chez les peuples occi- 
dentaux, il servit a mesurer le rapport des sons. 

La cale basse, espèce de courge, ayant uti peu la 
forme de la gourde des pèlerins, servit à la construc- 
tion de l'instrument appelé d'abord yu; plus tard 
Ichao, ho; et enfin cheng. La mie basse était le 
représentant du règne végétal dans la famille ins- 
trumentale chinoise. 

Quant au système qui devait régler la constitution 
de l'échelle des sons et leur rapport mélodique de 
succession, ce fut seulement sous le règne du célè- 
bre Hoang-iy que le savant Ling-lu en établit la base 
définitive, 2,650 ans avant notre ère. 

Le bambou, avons-nous dit, par la disposition de 
ses nœuds, parut particulièrement propre aux expé- 
riences relatives au diagramme des sons ; mais le 
moyen qu'on employa pour cet effet offre une sin- 
gularité qui mérite d'être rapportée. Ayant reconnu 
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tout d'abord la propriété de Toctave comme repro- 
ductrice naturelle du son fondamental, Ling-lu prit 
cet intervalle pour terme extrême de Téchelie des 
sons de son système. 

Cependant la découverte de cet intervalle, inter- 
valle indiqué par la nature, ne résolvait pas toutes 
les difficultés; il fallut trouver aussi les sons inter- 
médiaires et déterminer leur rapport respectif. Or, 
c'est ce que ce philosophe entreprit au moyen d'une 
sorte de grains, assez semblables à notre maïs. 
Âinsi^ par le nombre de ces grains contenus dans le 
tube de chaque tuyau, il établit le rapport que ces 
tuyaux avaient entre eux. Il divisa Toctave en douze 
sons d'une égale distance, sorte de demi-tons majeurs, 
et ces douze sons formèrent ce que tous les théori- 
ciens chinois ont appelé les douze lu. 

Chacun de ces lu fut représenté par un tuyau 
d'une couleur particulière et très-distincte : le tuyau 
du son fondamental du système était jaune, parce 
que le jaune est la couleur favorite de ce peuple. 

Il semblerait au premier aspect que la division 
de l'octave du système des Chinois, présentant une 
série de douze demi-tons, devait avoir une certaine 
conformité avec notre division chromatique qui, 
elle aussi, a le même nombre de demi-tons ; cepen- 
dant, cette analogie n'est en réalité que dans le 
nombre ; leurs douze /u, étant tous égaux, amenaient 
a un tout autre résultat. Dans leur application, la 
différence se montrait encore plus sensible. 

Dans le système des Chinois, on accoupla régu- 
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liërement les demi-tons par deux, et Ton eut ainsi 
six tons entiers, de telle sorte que le demi-ton pro- 
prement dit, entendu seul comme intervalle consti- 
tutif inhérent au système, en fut totalement exclu. 
Or, leur échelle mélodique, composée de six tons 
rigoureusement égaux, c'est-à-dire sans aucun tempé- 
rament, et, par conséquent dépourvue de demi-tons, 
a un caractère tout particulier, étrange, caractère 
que Ton peut apprécier par les mélodies que nous 
connaissons de ce peuple. 

Les commentateurs de cet ancien système ont 
longtemps disserté sur la marche qu'avaient dû suivre 
probablement les théoriciens qui l'avaient fondé. 
Néanmoins , de toutes ces controverses, auxquelles 
le savant abbé Roussier , prit une part très- 
active, il n'est résulté que des conjectures plus ou 
moins gratuites, des suppositions plus ou moins 
arbitraires et amenant à des déductions inad- 
missibles. 

Il est certain que les demi tons sont entièrement 
exclus des mélodies des Chinois : ce fait nous est 
attesté particulièrement par le chant de l'hymne de 
la fête des ancêtres; l'un de leurs chants nationaux 
les plus estimés, ornement obligé de cette belle et 
imposante solennité. Cette solennité mérite, à tous 
égards, de fixer notre attention, car elle porte 
l'empreinte de la profonde moralité qui semble 
avoir toujours distingué les habitants du céleste 
empire. 

c Cette cérémonie en l'honneur des ancêtres, nous 
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dit Ginguené (l), est Tune des plus belles, des plus 
célèbres, et certainement la plus ancienne du monde. 
Les Chinois y apportent un grand recueillement, un 
profond sentiment d'amour, de respect, de reconnais- 
sance pour ceux à qui ils doivent la vie et tous les 
biens dont elle est la source. Ce sentiment influe 
sans doute sur l'effet que produit en eus. la musi- 
que de l'hymne que l'on adresse alors aux ancêtres 
de la famille impériale, et qui est chanté par les 
musiciens au nom de l'empereur même, présent a 
cette cérémonie. » 

Nous avons sous les yeux le chant de cet hymne, 
et nous pouvons parler avec certitude de ses éléments 
constitutifs, comme du caractère particulier qui en 
est la conséquence. 

Ce chant, dont les notes sont toutes d'une égale 
durée, dans un mouvement très-lent, est divisé en 
trois parties ou reprises. Chaque partie, destinée 
par l'ordre de la cérémonie à être chantée à un long 
intervalle l'une de l'autre, se compose de huit mem- 
bres de phrase de quatre mesures, correspondant à 
huit vers de quatre monosyllabes. Ainsi que nous 
l'avons dit, on ne trouve dans ce chant l'emploi 
d'aucun demi-ton : la mélodie y procède toujours 
par intervalles plus ou moins grands, plus souvent 
disjoints que conjoints. Quant k ces vers, que le 
Père Amiot a essayé de traduire en vers français, 
ils nous démontrent combien la langue du peuple 

(I) Encyclopédie de Diderot et d'Alembert, t. 1. 
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chinois est monosyllabique, et sa poésie sentencieuse. 
Ajoutons que la traduction littéraire du savant mis- 
sionnaire nous prouve une fois de plus qu'on a 
peut-être tort de traduire ainsi ces sortes de pièces 
indigènes, dont le mérite est, avant tout, dans la 
concision, le tour original, la couleur locale, et 
enfin dans Texpression fortement accentuée du sen- 
timent intime, expression qui doit perdre inévitable- 
ment de sa force en passant dans une autre langue. 

La musique a toujours eu une très-grande im- 
portance chez les Chinois; on la voit, dans tous les 
temps, concourir aux divers actes religieux et poli- 
tiques de l'autorité. Tous les empereurs lui accordent 
une protection spéciale ; c'est ce qui ressort avec 
évidence des nombreux traités composés par ordre 
de ces souverains, et conservés avec le plus grand 
soin dans leurs annales nationales. Voulant s'éclairer 
sur l'histoire de cet art dans ce pays, le Père Amiot 
nous dit qu'il a eu à sa disposition les traités 
suivants : 

1* Six traités dans lesquels on n'a employé que 
ce qu'il y avait de plus authentique dans les ouvrages 
antérieurs sur la musique ; 

i"" Quatorze ouvrages traitant spécialement des 
danses et de la musique ; 

S"" Vingt-six ouvrages où l'on a réuni les éléments 
les plus essentiels sur l'ancienne musique , et un 
examen critique de ce qu'en ont écrit les différents 
auteurs sous chaque dynastie; 

A"" Douze autres livres sur l'usage particulier du 
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kin et du ché depuis Tantiquité la plus recutée jus- 
qu'au moment où ces livres ont été écrits ; 

S"" Cinq livres sur la musique employée en par- 
ticulier pendant l'exercice de la flèche, et pendant 
le festin solennel ; 

G"" Trois autres livres qui traitent du calcul du 
diamètre et de la circonférence ; 

7* Trois autres livres sur la construction du lu, 
et, en général, sur toutes sortes de mesures ; 

8"" Les treize King ; 

9* Les vingt-une histoires, etc. 

L'ancienne musique des Chinois a été peu modi- 
fiée. Ce peuple singulier, mû par un profond atta- 
chement aux principes admis, par un respect inalté- 
rable de la tradition, n'a point cherché à innover. 
Doué des plus riches facultés intellectuelles, après 
avoir été inventeur dans toutes les sciences , dans 
tous les arts utiles, il est demeuré stationnaire. On 
dirait qu'il redoute tout effort d'imagination et qu'il 
a fait vœu de ne vivre que de l'élément du passé. 
Ces dispositions se manifestent plus particulièrement 
dans tout ce qui a trait à la musique. 

< Les airs des Chinois nous dit Amiot, sont 
presque tous d'un môme genre. Ces peuples n'ai- 
ment qu'un chant simple qu'ils chantent et exécu- 
tent k l'unisson, unisson qui varie selon la nature 
de chaque instrument. » 

C'est donc au choix des instruments pour rendre 
leur inspiration, à la variété des timbres et à l'ap- 
propriation plus ou moins heureuse de ces timbres 



SUR LA MUSIQUl DKS CHINOIS. 467 

qae les compositeurs chinois s'attachent exclusive- 
ment ; d'où il suit que c*est plutôt dans la quan- 
tité du son, en tant que sonorité, que dans son into- 
nation mélodique et ses combinaisons rhythmiques 
qu'ils trouvent leurs effets. Ils poussent leur exclu- 
sivisme jusqu'au point de n'admettre aucune autre 
musique que la leur, aucun autre système en dehors 
de celui qu'ils ont adopté. Ils croient, en cela, suivre 
la belle nature, dont ils se disent les disciples pri- 
vilégiés. Ainsi, ni le rhythme si entraînant, ni les 
accents si expressifs, si passionnés, ni les modu- 
lations si suaves, si colorées de notre musique 
moderne, ni l'exécution si brillante, si prodigieuse 
de nos virtuoses ne trouvent grâce devant eux. 
Voici comment ils s'expriment à l'égard de notre 
exécution : « Pourquoi jouer si rapidement? Est-ce 
pour montrer la légèreté de votre esprit et l'agilité 
de vos doigts, ou pour plaire k ceux qui vous écou- 
tent? Si c'est la première de ces vues qui vous 
anime, vous avez atteint le but, et nous avouons 
volontiers que vous nous surpassez? Mais si c'est la 
seconde, nous ne voyons pas que vous en preniez le 
chemin. 

c Vos concerts surtout, s'ils sont un peu longs, 
sont des exercices violents pour les exécutants et de 
petits supplices pour ceux qui écoutent. Il faut que 
les oreilles européennes soient construites différem- 
ment des nôtres. Vous aimez les choses compliquées, 
nous nous plaisons dans celles qui sont simples. 
Dans vos musiques, vous courez souvent à perte 
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d'haleine; dans les nôtres, nous marchons toujours 
à pas grave et mesuré, etc. » 

Dans son Essai sur les mœurs et l'esprit des na^^ 
lions j examinant les causes de la stagnation intellec- 
tuelle du peuple chinois , Voltaire s'exprime ainsi : 
c On se demande pourquoi les Chinois ayant été 
si loin dans des temps si reculés sont toujours restés 
à ce terme? Pourquoi l'astronomie est chez eux si 
ancienne et si bornée, pourquoi dans la musique 
ils ignorent les demi-tons? Il semble que la nature 
ait donné à cette espèce d'hommes, si différente de 
la nôtre, des organes faits pour trouver tout d'un 
coup tout ce qui leur était nécessaire, et incapables 
d'aller au-delà. Nous, au contraire, nous avons eu 
des connaissances très-tard, et nous avons tout per- 
fectionné rapidement. 

€ Si on cherche pourquoi tant d'arts et de scien- 
ces, cultivés sans interruption depuis si longtemps 
à la Chine, ont cependant fait si peu de progrès, il 
y a peut-être deux raisons : l'une est le respect pro- 
digieux que ces peuples ont pour ce qui leur a été 
transmis par leurs pères, et qui rend parfait à leurs 
yeux tout ce qui est ancien ; l'autre est la nature 
de leur langue premier principe de toutes les con- 
naissances (i). » 

Tel était encore, chez les Chinois, l'état de 
l'art musical et des esprits vers la fin du siècle 



(1) Voltaire, Essai sur les momrs et VEsprii des nations, t 1, 
p. 282. 
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dernier. Maintenant * nos explorateurs nous appren- 
dront-ils quelques faits nouveaux? Les relations qui 
s'établiront sans doute entre la patrie de Confanius 
et les nations civilisées de l'Europe amèneront-elles 
une modification à cet état de choses ? C'est ce que 
nous osms espérer, et ce que Ton doit souhaiter 
dans rinlérêt de la civilisation et de la propagation 
de notre art moderne, art que nous avons tout 
lieu de croire préférable à la musique de Foti-fti 
et de ses successeurs. 

Bscaudemac, septembre 1860. 



Tom u. {S 
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DE LA MUE DE LA VOIX 
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La voix y le plus beau, le plus riche de tous les 
instruments, devrait être l'objet d'études constantes 
de tous ceux qui s'occupent de chant. Rousseau a 
appelé la voix Tinstrument de la nature : en effet, 
elle est bien Tinstrument de la nature par excel- 
lence, car les instruments qui ont été inventés et 
perfectionnés par les hommes n'atteindront jamais 
au même degré de suavité; la voix humaine sera 
toujours inimitable dans la pureté de son timbre 
comme dans ses inflexions infinies. 

Dieu, en donnant à l'homme une âme immortelle, 
foyer de vie, d'intelligence et de sensibilité, voulant 
qu'il pût exprimer d'une manière sensible les diver- 
ses impressions qui devaient l'agiter, voulant aussi 
que le chef-d'œuvre de la création pût glorifier son 
nom en chantant ses louanges, lui donna la voix. 

Il serait heureux de pouvoir étudier et apprécier 
dans tous ses détails le mécanisme de cet organe 
mystérieux, qui procède de l'instrument à vent par 
la disposition de la trachée-artère, du larynx, de la 
glotte, de l'épiglotte, et de l'instrument à cordes par 
les ligaments de la glotte vibrant à l'action du souffle. 
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et qui réunit les avantages et les beautés de l'un 
et de Tautre. Certains lecteurs verraient peut-être 
avec plaisir le résultat des recherches physiologiques 
de quelques savants médecins sur cet objet ; les 
Mémoires présentés à l'Académie des Sciences par le 
docteur Bennati pourraient surtout les intéresser ; 
mais ces extraits donneraient k ce petit travail beau- 
coup trop d'étendue. Je m'attacherai donc seulement 
à suivre la voix pendant les différentes phases qu'elle 
parcourt aux divers âges de la vie de l'homme, et 
particulièrement à l'âge de puberté, où elle subit 
une épreuve qui lui est bien souvent funeste, le 
présenterai le plus succinctement possible quelques 
observations, fruit de mon expérience^ et qui m'ont 
paru de quelque utilité. 

Pour ne pas fatiguer leur poitrine, les enfants 
de l'un on de l'autre sexe indistinctement ne 
devraient commencer à chanter d'une manière régu- 
lière dans les leçons du soKège que vers l'âge de 
neuf ans. A cet âge, la voix étant naturellement faible 
et peu étendue, il convient de se servir de solfèges 
qui ne soient pas écrits trop haut, et qui aient pour 
but, non seulement l'étude de la lecture musicale, 
mais encore le développement progressif de la voix. 
Les foix des jeunes garçons sont à l'unisson de celles 
des jeunes filles; et ces voix conservent entre elles 
le même rapport jusqu'au moment de la mue. Le 
diapason naturel de ces voix, c'est-à-dire le degré 
d'élévation des sons qu'elles peuvent former , se 
rapporte aux sons du clavier d'un piano représentés 
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par la clef de sol et commençant au do au dessous 
de la portée. Dans la classification générale* les voix 
de cette nature, qu'on appelle voix blanches, sont 
divisées en trois catégories, 1^' dessus (soprano), 2® 
dessus [mezzo soprano) et contr'alto ; mais ce n'est 
que lorsque la voix a acquis une certaine étendue par 
le travail ou par le développement des forces physiques, 
qu'on peut lui assigner la place qu'elle doit occuper. 
Ainsi, remarquons en passant que les voix d'enfants 
développées sont toujours destinées à chanter les 
parties aïgues dans les chœurs où Ton emploie en 
même temps des voix d'hommes : ceci est une règle 
qui n'a aucune espèce d'exceptioUé 

Les voix d'enfant, une fois formées, se conservent 
généralement dans toute leur pureté jusqu'à l'âge de 
treize ou quatorze ans, époque où les organes se 
développent sensiblement, et c'est ce développement 
qui détermine la mue. 

Cette crise s'annonce par une certaine gène pour 
l'émission des sons aigus ; elle s*annonce encore par 
la perte progressive du timbre naturel de la voix, 
qui continue à se voiler jusqu'à ce qu'on est arrivé 
à rétat complet d'enrouement. La mue est beaucoup 
plus caractérisée chez les jeunes garçons que chez 
les jeunes filles. Les symptômes que je viens de 
décrire se déclarent toujours invariablement ainsi 
pour les jeunes garçons, tandis qu'ils sont quelque* 
fois peu sensibles chez certaines jeunes filles. Cette 
différence est amenée par la transformation entière 
qui doit s'opérer dans la voix des premiers, car elle 
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est destinée à changer non-seulement de timbre» de 
Tolume, mais encore de diapason , ce qui n'a pas lieu 
dans la voix des dernières, qui, malgré la mue, 
conserve le même diapason, et Taltération ne porte 
que sur sa sonorité, dont Téclat disparaît momenta- 
nément. 

Lorsque la mue commence à se déclarer, il fau- 
drait faire cesser entièrement le chant ; de plus, il 
faudrait éviter, autant que possible, tous les exercices 
de corps trop fatigants, comme la danse, les 
courses de longue durée, les agitations accompagnées 
de cris qui ont lieu pendant les récréations des 
élèves dans les pensionnats. Les jeunes gens surtout 
devraient éviter toute sorte d'excès; l'usage des 
liqueurs fortes, du cigare, l'étude des instruments k 
vent sont autant de causes qui nuisent au dévelop- 
pement naturel de la voix, qui concourent à la faire 
perdre quelquefois entièrement. 

Pour avoir voulu trop chanter pendant la mue, on 
voit bien des personnes qui ont faussé la destination 
de leur organe, et qui, au lieu d'une voix juste et 
bien timbrée que la nature leur réservait, n'ont eu 
toute leur vie qu'une voix sourde, éraillée, à into- 
nations douteuses, et souvent entièrement fausse. 

Afin de démontrer la justesse de cette observation, 
j'aurais plusieurs exemples à citer, mais je m'arrê- 
terai de préférence à celui que tous les amateurs de 
notre ville ont été à même de remarquer. Le jeune... 
était enfant de chœur a la maîtrise de Montauban, 
lorsque \6 la dirigeais. Il était doué d'une voix de 
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soprano d'une grande beauté et d'une étendue 
extraordinaire. Ce jeune élève était déjà bon lecteur 
et vocalisait avec une grande facilité à Tâge de treize 
ans. Tout faisait espérer que sa voix se transforme- 
rait d'une manière heureuse, et que, tout en conser- 
vant cette belle étendue, elle serait toujours veloutée» 
quoique vibrante et incisive : en un mot, on entre- 
voyait en lui, pour l'avenir, un excellent chanteur. 
Des circonstances indépendantes de sa volonté et de 
la mienne l'ayant obligé de continuer le chant 
quoique l'enrouement se déclarât^ la mue s'est pro- 
longée indéfiniment, et elle a été excessivement 
pénible, et a ruiné à peu-près toutes mes espéran- 
ces. Cette articulation si facile des sons s'est changée 
en une gène extraordinaire; le velouté n'existe plus, 
l'étendue est devenue fort restreinte ; enfin l'instru- 
ment a disparu, et il n'est resté de mes leçons et 
de mes efforts que ce que laissent toujours les bonnes 
études de solfège c'est-à-dire une facilité prodi- 
gieuse pour la lecture. Il convient donc de quitter 
entièrement le chant, lorsque la mue se déclare. 

Cette crise dure plus ou moins longtemps; elle 
dure en général bien moins chez les jeunes filles que 
chez les jeunes garçons, et cela tient encore aux 
causes physiques qui ne permettent pas aux organes 
de ces derniers de se développer avec autant de rapi- 
dité. 

On ne doit reprendre l'exercice du chant que 
lorsque la mue est à peu-près terminée. C'est au 
maître de à juger de l'état de l'organe, à s'at- 
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surersi la résistance qui empêchait rémission des 
sons a disparu « et si la transformation de la voiii des 
garçons, dont le diapason descend d'une octave, est 
entièrement terminée. Il doit agir encore avec beau* 
coup de prudence pendant ses leçons, faire chanter 
peu de temps pour éviter la fatigue de l'organe, 
conserver les voix dans les cordes du médium, 
et n'aborder le travail des notes graves ou aiguës 
que bien graduellement. Un excellent professeur, qui 
doit faire autorité, M« de Garaudé, dit à ce sujet 
dans sa méthode de chant, qu'on ne saurait prendre 

• 

assez de précaution, et il assure même qu'il est bien 
plus facile de gâter une voix que de l'améliorer. 

Les leçons données avec discernement doivent 
amener toujours un bon résultat pour le développe- 
ment de la voix, l'en ai eu un exemple dans une 
jeune personne qui me fut confiée k la pension des 
Dames-Noires au moment où sa voix venait de 
muer. J'aperçus d'abord dans cette élève un bon 
sentiment de la musique ; je trouvai dans sa voix 
chevrotante et inégale quelques beaux sons qui me 
firent entrevoir le parti qu'on pourrait en tirer; 
je travaillai sérieusement cette voix ; peu a peu les 
inégalités disparurent, tous les sons s'arrondirent, et 
cet établissement posséda une des plus belles voix 
de mezza soprano grave qu'on y eût jamais enten- 
dues. 

Les professeurs de chant du Conservatoire ne com- 
mencent à travailler au développement de la voix 
par l'étude des vocalises et des morceaux de chant 
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qne lorsque Tàge de la mue est passé ; encore ont- 
ils le soin de bien clioisir les ouvrages les mieux 
appropriés au progrès de chaque voix, selon sa nature 
et ses ressources particulières. C'est ce procédé qu'il 
convient toujours de suivre, parce que c'est seule- 
ment à Tâge où le tempérament est entièrement 
formé que Torgane vocal peut résister sans danger 
à la fatigue du travail. On pourrait citer un grand 
nombre de chanteurs dont la voix, faible d'abord, 
a été développée d'une manière étonnante. Tous les 
journaux nous ont dit ce qu'était la voix de notre 
grand chanteur Duprez avant son départ pour l'Ita- 
lie. On voit dans la biographie des chanteurs que 
ces sortes de métamorphoses sont assez communes; 
les Montai banals en ont aussi un exemple dans le 
progrès extraordinaire de la voix de M. H... P... 
pendant les quelques années qu'il a passées loin de sa 
ville natale. 

La transformation qui a lieu dans la voix des jeunes 
garçons, par l'effet de la mue, donne à peu près les 
résultats suivants : la voix de soprano aigu devient 
un premier ténor, appelé autrefois haute^ontre, la 
voix de mezzo-soprano, un second ténor {taille) ; 
celle de me/zo-soprano grave devient un baryton 
(concordanf) ; le contralto se change en basse-taille. 

Les voix des jeunes filles, comme nous l'avons 
déjà dit, conservent le même diapason, seulement 
elles acquièrent de l'intensité, et le plus souvent elles 
gagnent quelques notes à l'aigu ou au grave. 

Après l'épreuve de la mue, la voix n'a plus de 
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crise sensible à subir; néanmoins, elle est toujours 
exposée à recevoir de graves atteintes , ou par les 
excès de fatigue dans le chant, ou par des maladies 
inhérentes à notre misérable humanité. Le chanteur 
doit s'attacher à bien choisir les morceaux qui con- 
viennent le mieux à ses moyens et au diapason de 
sa voix ; il ne doit jamais perdre de vue que cet 
organe si délicat exige pour sa conservation beaucoup 
de soins, des précautions continuelles, et que les 
excès en tout genre lui sont toujours nuisibles. 

Il est facile de juger d'après les observations qui 
précèdent, de la fragilité de la voix humaine ; et qu'on 
ne croie pas néanmoins qu'il suffit de laisser faire la 
nature, sans la contrarier, pour avoir une belle voix: 
la culture doit encore venir à son aide. Â ce sujet, 
je présenterai ici quelques réflexions qui s'appliquent 
à notre localité en particulier, et qui sont de nature 
à réfuter une erreur trop généralement répandue. 

On entend répéter sans cesse : Notre pays n'est 
pas celui des belles voix... Si Ton juge, en effet, de 
ses ressources par ce que l'on entend dans le Grand 
Séminaire, dans l'Ecole Normale, je ne dirai pas 
dans le Petit Séminaire, parce que les élèves y sont 
presque tous à l'âge où la mue éteint la voix ; si 
l'on cherche encore les belles voix dans le peuple, il 
est certain qu'on serait presque tenté de le croire. 
Si nous comparons surtout ces ressources vocales 
avec ce que nous offre la ville de Toulouse, on sera 
frappé de la disproportion. Mais à quoi tiennent ces 
causes? les recherche- t-on? jamais... 



"-r 
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Il est à la vérité des pays un peu privilégiés ; 
il semble même que certaines contrées soient plus 
aptes à produire telle espèce de voix plutôt que 
telle autre (1). Ainsi, Bergame, patrie de Rubini, 
semble être la terre classique des ténors. Le midi 
de la France produit beaucoup plus de ténors que 
de basses; au contraire, la Picardie donne plus de 
voix graves que de voix aiguës ; doit-on conclure de 
cela que ces particularités sont le résultat du con- 
cours que viennent offrir à la nature certaines 
productions du sol ? Assurément non... Il est évident 
que, dans quelques localités, Tair, l'hygiène peuvent 
favoriser le développement de Torgane, mais tout 
ne réside pas en cela, la culture y est pour beau- 
coup. La voix est comme un diamant brut : il faut 
la polir, la façonner. Ainsi, tout le monde chante à 
Toulouse ; et si cette ville laisse à désirer pour le 
haut enseignement musical, elle posjsède néanmoins 
d'immenses ressources pour la culture des voix. Elle 
compte une école de chant, des cours de musique 
dans les écoles primaires, des cours particuliers, 
un théâtre lyrique, des séminaires et des églises où 
Ton fait sans cesse de la musique ; de telle sorte 
que ceux qui ne peuvent pas assister au cours de 
chant, ont pour développer leurs voix l'exercice et 

(1) Je dois citer ici un fait assez singulier que j'ai remarqué 
plusieurs fois à Montauban ; ayant eu mission de chercher des 
voix pour la maîtrise, j'examinai les élèves des trois écoles 
chrétiennes, et je trouvai que sur un môme nombre d'enfants, 
Villebourbon donnait deux fois plus de voix que les autres 
quartiers de la ville. , 
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rimitation. De là viennent toutes ces richesses voca- 
les. Comparez à cela les moyens que Montauban 
possède pour Tétude du chant ; voyez ses écoles» son 
théâtre, ses réunions, et vous aurez la cause de 
cette pénurie. Qui oserait dire cependant que ce ciel 
si beau, ce site si riant, cet air si pur que les étran- 
gers nous envient, ne sont point favorables à Tor- 
gane vocal? Accuserait-on la sensibilité des habitants 
de notre bonne ville ? eh quoi ! cette jeunesse si 
intelligente, si enthousiaste, dont les pères surent 
s'immortaliser en défendant leurs foyers, ne serait 
pas apte à cultiver les beaux-arts? Et ce seraient des 
Montalbanais qui oseraient proclamer un tel doute? 
Empruntant ici les paroles éloquentes du secrétaire 
de l'ex-société philharmonique, je m*écriQrai avec lui; 
c Ne nous montrons pas assez mauvais citoyens pour 
calomnier la patrie/... » 

M'étant occupé de chant presque constamment 
depuis que je suis ii Montauban, j*ai eu occasion 
de bien étudier l'aptitude musicale de ses habitants ; 
or je puis certifier qu'il ne manque dans notre 
localité que de la bonne volonté, que cet ensemble, 
sans lequel tous les projets généreux sont forcément 
délaissés, toutes les grandes pensées demeurent sté- 
riles. Comme je l'ai déjà dit bien des fois, il faudrait 
dans notre ville un cours de chant religieux dans 
chaque séminaire, un cours de musique vocale à la 
mairie, un autre au collège ; il faudrait que le chant 
fût enseigné sérieusement dans les écoles primaires, 
que la maîtrise de la cathédrale fût bien organiséCi 



DB LA MOK DB LA YOIX. 481 

que tous les lutrins de là ville fussent ou régénérés 
ou complétés, afin de faire entendre sans cesse des 
chants harmonieux dans toutes les paroisses; il 
faudrait donc que tous ces éléments fussent orga* 
nisés de manière à pouvoir être réunis quelquefois 
pour en former un grand chœur. Ainsi se réaliserait 
le plan artistique que j'ai conçu, il y a bien des 
années. Alors, mais seulement alors, il surgirait des 
voix de toutes parts ; les fidèles pourraient puiser 
dans des accords larges et puissants, ces saintes 
ardeurs qui^élèvent l'âme vers les régions célestes; 
les enfants trouveraient dans des mélodies douces, 
nobles, jointes à des paroles morales, cette culture 
sacrée qui forme Thonnète homme et le bon citoyen ; 
alors pourrail se rétablir cet esprit d'union, ce lien 
social dont notre ville a tant de besoin; alors, enfin, 
Montauban tiendrait un rang artistique parmi nos 
cités du Midi. 

On parle sans cesse des progrès faits dans toutes 
les sciences depuis un demi siècle; personne ne 
saurait les contester : aussi chacune de ces sciences 
en particulier est honorée et reçoit des encourage- 
ments qui sont pour elle un élément d'émulation et 
de vie; la musique seule est considérée par certains 
hommes sérieux comme un art frivole et de peu 
d'importance. Elle a cependant de dignes représen- 
tants en France, mais leurs efforts n'ont pas encore 
suffi pour la placer au rang qu'elle devrait occuper; 
c'est donc aux artistes à redoubler de zèle pour 
triompher de cette indifférence. 
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Rousseau, qui voulait que Ton sût, et que Ton 
sût bien, mit eu émoi les musiciens de son temps, 
en leur reprochant formellement leur ignorance, le 
n'examinerai pas jusqu'à quel point était fondée 
l'apostrophe lancée à ses contemporains par le phi- 
losophe de Genève; mais ce qui est certain, c'est 
que, depuis cette époque, un progrès immense a 
eu lieu dans toutes les parties de l'art, et bientôt, 
grâce à l'instruction solide que répand notre belle 
école nationale, grâce encore aux excellents ouvrages 
que publient quelques artistes éminents, les profes- 
seurs, surtout de la nouvelle génération à qui appar- 
tient l'avenir , comprendront tons que si le senti- 
ment et la pratique de l'art suffisent à l'amateur 
qui ne recherche qu'une distraction, l'artiste qui 
veut remplir dignement la mission de haute moralité 
qui lui est confiée, et qui veut pouvoir comprendre 
et apprécier les chefs-d'œuvre des grands maîtres 
de tous les temps et de toutes les écoles, doit pos- 
séder, non-seuiemenl ce sentiment, cette pratique, 
mais encore la science. 

Courrier de Tam^et^Garonne, 1 novembre 1844. 



ETUDE SUR LE CHANT EN CHŒUR. 



L'ÉCOLE COMMUNALE DE CHANT 



ET LA SOCIÉTÉ CHORALE DE MONTAOBAN. 



Uq arrêté tout récent de M. le Maire (21 juin 
1863) a fondé dans notre ville une école commu- 
nale gratuite de musique et de chant. S*inspirant 
du mouvement artistique dont nous sommes témoins 
depuis quelque temps^ cet administrateur plein de 
zèle a voulu venir en aide au progrès de Tart parmi 
nous. Cette création, réclamée par Topinion publique, 
a été accueillie avec la plus grande faveur ; désormais 
le chef-lieu du Tarn-et-Garonne possédera un cours 
de géométrie, un cours de dessin et un cours de 
musique vocale (1). 

Notre époque, à laquelle on ne peut manquer de 

(1) Noas ne pouvons considérer encore cette école qu'au 
point de vue du chant, que ce cours élémentaire doit avoir 
naturellement pour objet; plus tard, si la musique instrumen- 
tale, ou toute autre partie de Part y reçoit un enseignement 
spécial, nous lui consacrerons également un examen sérieux. 
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rendre justice un peu plus tard, doit marquer par 
ses entreprises utiles et surtout par i*union intime 
de toutes les choses de Tintelligence. Pendant que 
les sciences, proprement dites, tiennent régulière* 
ment leurs assises , et que riigriculture, dans ses 
concours périodiques, montre l'heureuse application 
qu'elle sait faire de leurs découvertes, les arts, charme 
de la société, élément de vie et de grandeur, vien- 
nent aussi prendre leur part de ces fêtes de la 
pensée : le bon, le beau, l'utile, Tagréable, marchent 
de concert vers le même but, le progrès. 

C'est au milieu de ces manifestations scientifiques 
et artistiques, témoignant de l'heureuse impulsion 
imprimée à tout ce qui est bien, par celui qui 
préside aux destinées de notre belle France, que 
devait surgir naturellement l'élan orphéonique, 
arrivé en peu de temps à la hauteur d'une institu- 
tion nationale. Né du besoin d'activité et d*émotion, 
surexcité par toutes les belles découvertes qui trans- 
forment la Société, ce mouvement est devenu irrésis- 
tible. Une fois encore, les Français prouvent leur 
aptitude singulière pour tout ce qui est du domaine 
du savoir, de la sensibilité, de l'inspiration, et, 
malgré tant de préventions contraires, malgré le 
pronostic fâcheux énoncé à cet égard par le philo- 
sophe de Genève,, ils démontrent jusqu'à l'évidence 
qu'ils sont doués également pour l'art de Palestrina, 
de Mozart et de Rossini. 

Il n'est donc plus permis aujourd'hui de mécon- 
naître les qualités musicales des Français. Et qui 
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oserait les contester en présence des travaux de 
notre école nationale, fournissant des artistes k toutes 
les contrées du monde civilisé ? en présence surtout 
de manifestations artistiques telles que celle dont 
notre cité a été témoin Tan dernier ? De semblables 
solennités ont lieu périodiquement sur tous les points 
de l'Empire, et les populations étonnées, émues 
des effets d'ensemble obtenus au moyen d'éléments 
sortis de leur sein, et naguère entièrement ignorés, 
voient dans le chant choral une révélation. Aujour- 
d'hui, chaque localité veut avoir son orphéon. 

Assurément, c'est un beau mouvement, mais un 
mouvement qu'il importe de bien diriger dans l'in- 
térêt de l'art et de la société. 

A ce double point de vue, les hommes sérieux à 
qui incombe d'éclairer et de diriger les aspirations 
des masses, ont vu qu'il y avait quelque chose à 
faire. Les autorités, toujours vigilantes et dévouées à 
tous les intérêts publics, ont consulté l'opinion des 
artistes compétents, et ceux-ci, entrant au fond du 
côté pratique de l'institution orphéonique, se sont 
adressé les questions suivantes : l'' Suffit-il de polir 
un peu les voix par l'habitude du chant d'ensemble 
et par l'exécution de quelques chœurs appris d'ins- 
tinct? V SuflSt-il de cultiver l'oreille et la mémoire 
avec ces procédés mécaniques mis en usage généra- 
lement pour les orphéons naissants? S"" Ces moyens 
pourront-ils amener jamais à l'ëkécution convenable 
des compositions musicales des grands maîtres ? 
i"" L'intelligence, l'instruction des chanteurs qui 

* TOMB II. 13 
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coopèrent à Texécution de ces chœurs gagneront-elles 
sensiblement à cet état de choses ? 5"" Y aura-t-il, 
dans Tavenir, pour eux et pour la société, un progrès 
moral, et une compensation suffisante aux sacrifices 
imposés et au temps consacré à ces exercices musi- 
caux? Eh bien, ces diverses questions» mûrement 
examinées, ont été résolues négativement. On s'est 
dit, avec juste raison, que le chanteur qui fait 
partie des réunions chorales, comme Tenfant qui 
reçoit les leçons de l'enseignement primafre, ne doit 
pas seulement apprendre à réciter, mais qu'il doit 
avant tout apprendre à lire. Et cette décision, si 
logique, a été sanctionnée par l'opinion publique. 
Au reste, il ne pouvait en être autrement, car 
insister sur l'évidence de cette proposition serait 
faire injure au sens commun. Or, c'est l'étude de 
la lecture musicale, principal élément d'avenir, qui 
a été négligée jusqu'ici dans les réunions chorales en 
général . 

C'est en vue de cette décision et pour combler 
cette lacune de l'enseignement populaire, que plu- 
sieurs villes se hâtent de fonder des cours gratuits 
de musique vocale» et nous devons nous féliciter 
que Montauban entre résolument dans cette voie de 
progrès. 

Dans son arrêté relatif à la fondation de cette 
école, M. le Maire indique clairement l'objet de 
cette création: il veut que cette école communale 
de musique soit d'abord une pépinière pour la 
Société chorale et la Musique municipale. Doué d'une 
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vive intelligence» nul doute que le chef de notre 
édilité ne porte ses vues plus haut ; mais ce premier 
pas est déjà très-important parmi nous. 

Pour atteindre ce but, il sera donné, nous a-t-on 
dit, une certaine extension au nombre des admis- 
sions , et il sera permis aux membres des deux 
sociétés existantes de participer à cet enseignement 
élémentaire. Ce cours est donc destiné aux enfants 
qui doivent commencer l'étude de la musique et 
aux jeunes gens exécutants qui ont à se perfection- 
ner ou à refaire leur éducation musicale, deux 
sortes d'éléments qu'il s'agit de fusionner en vue du 
présent et de l'avenir. Or, sans être pessimiste, 
nous craignons que la réalisation de cette partie 
du projet, fort sagement conçue dans le fond, ne 
rencontre quelque difficulté. 

En effet, que des enfants appelés a commencer 
l'étude du solfège se plient facilement à tous ces 
exercices rudimentaires , fort arides assurément, 
nous le croyons sans peine ; mais que des jeunes 
gens habitués à apprendre des chœurs au moyen de 
l'oreille et du sentiment musical, rompent avec leurs 
anciennes habitudes et consentent à cette étude en 
vue d'un progrès éloigné, eux couverts de couronnes, 
eux pour qui la presse complaisante a épuisé toutes 
ses formules élogieuses, cela nous parait peu proba- 
ble. On le sait, les peuples du Midi redoutent ce 
qui les captive trop longtemps ; selon l'expression de 
Gluck, ils n'aiment point à demeurer assis. Doués 
d'une activité d'esprit exceptionnelle et du sentiment 
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de l'art à un très-haut degré, ils veulent tout enle- 
ver au pas de course. Et , nous devons le dire à 
regret, à Montauban surtout, depuis bien des années, 
daDs toutes les églises, au théâtre, à la Société 
chorale, on a trop favorisé cette résistance aux 
études musicales en n'admettant que le chant ins- 

tinctiC 

Et qu'on ne croie pas qu'il y a de l'exagération 
dans notre jugement sur l'état de quelques esprits 
relativement aux études musicales en général , et 
des études élémentaires de solfège en particulier : 
un fait authentique, que nous croyons devoir rap- 
porter ici, nous édifiera sur ce point. 

Avant l'établissement du rit romain dans notre 
diocèse, il était d'usage à la cathédrale, le soir de 
la Fôte de Noël, de chanter ou un Oratorio, ou un 
Motet, ou seulement VAdeste fidèles dit par une voix 
Solo alternant avec le chœur. Pendant les vêpres 
d'une de ces solennités, étant à notre orgue, nous 
reçûmes un avis du maître des cérémonies, qui nous 
prévint qu'après le sermon un soliste viendrait 
chanter VAdeste, que nous accompagnerions. Au 
moment indiqué, le chanteur annoncé arriva. Nous 
vîmes un jeune homme, de bonne mine, à la tenue 
parfaitement convenable, mais que nous ne connais- 
sions pas. Ignorant, par conséquent, et la nature de 
sa voix, et sa manière de chanter, nous dûmes natu- 
rellement lui adresser les questions suivantes : Dans 
quel ton, Monsieur, désirez-vous chanter votre solo? 
Il nous répondit : c Monsieur, je n'en sais rien, » 
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Quel mouvement donnez-vous? « Monsieur, je 
l'ignore ; je chante selon mon goât, et je n* ai jamais 
appris la musique. » Ah ! Vous n'avez pas appris la 
musique? t Non, Monsieur, et je n'en ai pas besoin; 
ce qui le prouve, c'est que j'ai chanté la Favorite 
au théâtre et avec succès. » Nous comprimes à qui 
nous avions affaire ; nous nous bornâmes alors à 
lui demander quel rôle il avait rempli dans cet opéra j 
et sa réponse à cette dernière question suffit pour 
nous fixer, et sur la nature de sa voix^ et sur le 
ton qui lui convenait. 

Puisque le cours de musique vocale qui vient d'être 
créé doit avoir particulièrement pour objet la durée 
et le progrès de notre Société chorale, nous devons 
consigner ici quelques remarques faites sur les 
orphéons que nous avons entendus. 

Le Directeur nommé de notre école de chant ne 
manquera point, nous Tespérons, d'apprécier l'in- 
tention qui guide notre plume : il sait que lorsque 
nous parlons de l'art, c'est pour l'art ; il sait aussi 
que nous sommes toujours empressé d'honorer le 
vrai mérite et d'applaudir à toutes les entreprises 
utiles. 

Si les physiologistes ont signalé, avec juste raison, 
le caractère distinct de chaque peuple et son influence 
sur le caractère de sa musique, nous pouvons affir- 
mer que ce n'est point seulement de peuple à peuple 
que ces nuances de caractère 'se font remarquer, 
mais qu'elles se montrent encore très-sensibles dans 
un même état, de province à province, de région à 
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région, quelquefois d'une ville à une autre ville. 
Nous avons eu à notre concours de Montauban quel- 
ques orphéons de la contrée bordelaise, et un plus 
grand nombre de notre contrée méridionale , dont 
Toulouse est le centre. Eh bien, Toulouse et Bor- 
deaux, selon nous, forment deux zones parfaitement 
distinctes au point de vue de Texécutiou chorale et 
de la manière de procéder dans les moyens. Les 
diverses sociétés que possèdent ces deux grandes 
villes nous offrent l'expression de deux types qui 
trouvent une répercution fidèle dans les autres 
orphéons de leurs contrées respectives. 

Toulouse, la ville aux belles voix, au goût du 
chant traditionnel, vise k la force, au brillant, à 
l'éclat de la sonorité, à la franchise de l'attaque ; 
Bordeaux, la cité sérieuse, élégante, méthodique, 
s'attache à la douceur, au fini, à la vérité d'expres- 
sion. L'une et l'autre veulent arriver k la justesse 
parfaite d'intonation, mais par un chemin opposé : 
la première en passant du fart au doux, la seconde 
du doux au fort. Or, il est démontré que la justesse 
est infiniment plus difficile k atteindre dans le piano 
quand l'orgue vosal est échauffé par l'exercice et 
la tension des fibres qui servent k la production du 
son, que lorsque ces mômes fibres sont k l'état calme 
et normal. Ainsi la seconde méthode doit être plus 
efficace que la première; et cela explique comment 
les voix de la région bordelaise réussissent mieux 
dans le chant nuancé de douces teintes, d'une ex- 
pression délicate et pathétique, que celles de la 
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région toulousaine. D'autre part, elles ont moins 
(l'éclat que celles-ci, proportion gardée et en dehors 
des ressources naturelles des voix elles-mêmes, car, 
sous le rapport des voix, Toulouse possède une 
richesse exceptionnelle. Comme Tout observé avec 
tant de sagesse les divers jurys appelés à les juger, 
ce qu'il yak faire en pareille occurence, c'est 
d'éviter les extrêmes : pour les chanteurs de la région 
toulousaine, émettre le son avec plénitude, avec 
rondeur, sans rechercher l'éclat, la sonorité outrée 
qui conduit aux cris et à l'éraillement de l'organe; 
pour ceux de la région bordelaise, se bien garder 
aussi de l'exagération contraire qui conduirait iné- 
vitablement au chant pâle, incolore, efféminé, las- 
cif. Le but à atteindre est le développement, la con- 
servation de la voix, la variété des effets de sono- 
rité et la vérité d'expression : c'est dans le vrai que 
réside le beau ! 

Assurément, rien n'est exagéré dans le trait dis- 
tinctif que nous venons d'attribuer au chant de 
chacune de ces deux zones du Midi ; le plus simple 
observateur a dû faire les mêmes remarques. Au 
reste, ce que nous signalons sous ce rapport est ce 
qui s'est produit au temps des diverses écoles des 
grandes villes d'Italie, dont l'enseignement, la forme 
et le style des œuvres qu'elles produisaient s'adap- 
taient au caractère local, malgré l'influence du génie 
particulier dos artistes qui dirigeaient ces écoles. 
L'école napolitaine différait de l'école romaine; celle 
de Venise offrait une nuance bien tranchée avec celles 
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des autres grandes villes de cette péninsule. Il en 
était en cela de la musique comme de la peinture, 
et, a cet égard, nous pensons qu'il n'est point d'ama- 
teur de tableaux qui méconnaisse la justesse de ce 
qui précède et qui ne se pique d'établir cette diffé- 
rence. 

Placé entre ces deux zones, Montauban participe 
de l'une et de l'autre ; nouveau venu dans l'art du 
chant, il est encore vague, indécis, et, en cela, 
d'accord avec sa position topographique. Il est entre 
deux éléments qu'il doit chercher à s'assimiier par 
un sage éclectisme. Jusqu'ici, au point de vue musical 
comme au point de vue intellectuel en général, notre 
cité a exercé peu d'influence sur les autres villes 
du département ; avec des moyens nombreux, car le 
chef-lieu est toujours favorisé sous ce rapport, par 
le défaut d'initiative, d'association, d'esprit de corps, 
de publication scientifique et littéraire, Montauban 
est demeuré beaucoup trop isolé, ce qui a fait long- 
temps discuter sa suprématie intellectuelle et artis- 
tique. Or, le moment est venu de redoubler d'efforts, 
et, réunissant en faisceau ses divers éléments de 
progrès, de lui donner le rang qui lui appartient 
dans le grand mouvement d'idées qui s'accomplit. 

Noblesse oblige. Le succès brillant et presque 
inespéré de notre Société chorale au concours d'Agen 
lui impose de nouvelles obligations. 11 faut qu'elle 
se montre désormais la digne émule des sociétés 
musicales les plus renommées ; et puisque la solli- 
citude municipale lui vient en aide d'une façon si 
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opportune, elle doit s'inscrire la première dans le 
cours de chant qui commence. 

D'ailleurs, il y a pour elle urgence et nécessité 
absolue. A notre grande satisfaction, l'œuvre de 
l'orphéon entre dans une nouvelle phase, en exigeant, 
ainsi que nous l'avions toujours demandé, que les 
sociétés chorales apprennent les premiers éléments 
de la musique. Par le compte- rendu du magnifique 
festival qui vient d'avoir lieu à Rouen le 6 septem- 
bre, nous voyons que dix-huit sociétés ont pris part 
au concours do lecture a vue. Après une étude, ou 
plutôt une simple préparation de cinq minutes, elles 
ont chanté un chœur inédit et composé pour cette 
circonstance. Quelques-unes d'entre-elles ont parfai- 
tement réussi dans cette difficile épreuve : ce sont 
la Neusirienne d'Orbec, V Ecole de musique d'Elbeuf, 
la Société chorale d* Amiens, la Sainte-Cécile de 
Reims j la Société chorale de Beauvais^ l'Union d'Epi- 
nay, les Enfants de Paris, la Chorale de Batignolles, 
l Orphéon de Saint-Germain-en-Laye. Cet honorable 
succès prouve une fois de plus que le Nord devance 
toujours le Midi, et qu'il ne faillit point encore à 
son amour de l'étude. 

Mais en s'occupant des éléments de la lecture 
musicale, notre Société chorale aura maintenant à 
donner tous ses soins au perfectionnement de son 
exécution. C'est pour elle le moment de rechercher 
scrupuleusement le côté faible de son ensemble, car 
il y a sans cesse à acquérir dans le domaine des 
arts. Or, c'est en examinant attentivement tous les 
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détails, en les polissant sans relâche, en les coor- 
donnant en vue de Teffet général, que Ton peut espé- 
rer d'avancer vers l'idéal du chant en chœur. Péné- 
tré de cette vérité, alors que nous étions nous-mème 
chargé de la formation et de la direction du chœur 
de la Société philharmonique, nous nous étions tracé 
une marche méthodique que nous allons communi- 
quer aux nouveaux venus : peut-être trouveront-ils 
là quelque chose d'utile pour leur aider à remplir 
dignement la mission qui vient de leur être confiée. 

Selon nous, les éléments d'une bonne exécution 
chorale sont : 

r Le choix et le classement des voix; 

V L'accord de ces voix ; 

3"* L'émission du son et sa modification dans toutes 

ses nuances ; 

4* L'accent dans le rhythme ; 

S'' La prononciation et l'articulation ; 

6" Le phrasé ; 

7** Le sentiment collectif. 

Disons le sens que nous attachons k ces divers 
points théoriques. 

D'abord le choix et le classement des voix méri- 
tent toute l'attention du directeur du chœur. Les 
voix de même nature diffèrent néanmoins entre elles 
par une foule de points: par l'étendue, parle timbre, 
qui est plus ou moins métallique, plus ou moins 
vibrant ; par la disposition particulière de l'organe, 
qui le porte ou vers le haut ou vers le bas de son 
diapason, et lui rend certains sons de ses registres 
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plas oa moins faciles. De sorte que telle voix a de la 
facilité d*ëmissioDy une franche sonorité, là où telle 
autre de la même partie se montre faible, lourde et 
rebelle. Placer chacune de ces voix dans ses meil- 
leures conditions de sonorité est donc une chose 
essentielle, car un son sourd et voilé, se mêlant a 
un son vibrant, en atténue le bon effet ; d'où il 
résulte que le chanteur qui peut être très-utile dans 
certains traits, devient nuisible hors des sons qui 
sont propres à sa voix. 

Les proportions entre les diverses parties d'un 
chœur demandent surtout une étude très-attentive 
(c'est par les proportions que pèchent presque toutes 
les sociétés chorales que nous connaissons). Ce n'est 
point par le rapport numérique qu'on doit toujours 
se guider, mais bien plutôt par la puissance, par 
les qualités sonores des voix , et aussi par l'impor- 
tance que le compositeur aura donnée à certains 
passages de son œuvre; ce qui veut dire que le 
relief relatif de chaque partie doit être modifié selon 
l'occurence. 

Dans sa plus rigoureuse acception, l'accord est 
pour les voix, comme pour les instruments, une des 
conditions fondamentales. Mais qu'on n'imagine point 
qu'il suffit , pour obtenir cet accord des voix, de 
répéter aux chanteurs pendant l'étude d'un chœur : 
Chantez juste ; c'est trop haut» c'est trop bas^ etc., 
etc. : il faut faire des études régulières pour la jus- 
tesse; il faut les faire avec méthode et avec une 
grande persévérance. 
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Il est très-difficile de chanter avec une justesse 
parfaite à Tunisson ou à l'octave , tandis que les ac- 
cords favorisent cette justesse par une attraction qui 
leur est propre. C'est donc sur des exercices à l'unis- 
son et à l'octave à demi voix et sans accompagne- 
ment, que cette étude doit être faite, n'ayant pour 
guide qu'un diapason ou un instrument auquel 
on doit avoir recours pour rappeler à l'attention 
du chanteur le point de départ. On procède d'abord 
par groupes peu nombreux et dans un mouvement 
lent; ces groupes s'augmentent graduellement 
jusqu'à ce que toutes les voix soient réunies. 

« Après avoir fait de longs exercices sur les dif- 
ficultés de ce genre de chant, » nous disait notre 
illustre maître , dans son haut enseignement , 
< l'oreille des chanteurs deviendra beaucoup plus 
délicate et leur voix plus sûre. » Alors on passera 
au chant à l'unisson et à l'octave dans tout le déve- 
loppement de la force des voix, ayant soin d'éviter les 
cris et de n'admettre que des sons purs. Des études 
semblables seront faites ensuite pour la justesse 
dans le chant en harmonie, d'abord a demi- voix, 
puis avec force, et toujours sans instrument. 

Une étude très-importante et trop négligée jus- 
qu'ici, est celle du crescendo et du diminuendo. Pour 
cela, après les études du piatio et du forte j on exer- 
cera les chanteurs aux diverses nuances du passage 
gradué du pianissimo au fortissimo^ et vice versa, 
évitant toute oscillation et toute bavure : les effets 
de ces nuances sont irrésistibles. 
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Dans la musique, comme dans le discours, l'ac- 
cent est Tun des éléments les plus caractéristiques, 
l'accent est Técho du cœur humain. C'est dans la 
distribution de l'accent et dans sa percussion que 
résident les effets de rhythme et l'harmonie de la 
période mélodique. Ainsi, sans accent point de cou- 
leur, point de caractère, point de mouvement, point 
de vie. La pureté, la force, la vérité de l'accent 
forment le critérium d'une bonne exécution musicale. 

Une prononciation nette, une respiration longue 
et facile, une articulation prompte et bien marquée 
sont les moyens indispensables pour atteindre la 
perfection dans Taccent ; aussi les exercices d'arti- 
culation doivent-ils être continuels dans l'étude du 
chant en chœur. Arriver à faire émettre des sons 
purs, à les développer largement et avec nuances 
dans un mouvement lent; parvenir à donner une bonne 
prononciation, la netteté et la vélocité dans un mouve- 
ment rapide à une masse de chanteurs, sera toujours 
l'un des mérites d'un chef de chœur. Cependant le 
succès n'est possible qu'à cette condition : pour bien 
chanter, l'organe doit être flexible et prompt a rendre 
fidèlement ce que le sentiment lui transmet. 

Le phrasé et le sentiment collectif sont le couron- 
nement de l'étude d'ensemble. Les éléments de la 
période mélodique sont nombreux; et, puisque bien 
commencer une phrase par une bonne mise de voix, 
en marquer toutes les nuances d'expression, la ter- 
miner sans rudesse et sans traînée, présente de grandes 
difficultés pour un soliste, libre du choix de ses 
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moyens d'effet, on conçoit que ces difficultés augmen- 
tent en raison du nombre de voix qui prennent 
part à Texécution. Néanmoins, en possession de 
tous les procédés classiques, le chœur arrivera aisé- 
ment à la manifestation du sentiment collectif , si 
les situations morales sont fortement accusées et 
bien saisies par le compositeur. Or, c'est surtout 
dans l'étude du phrasé qu'il est urgent d'exercer 
les choristes, d'abord individuellement, puis par 
petits groupes, et enfin en augmentant le nombre 
jusqu'à la réunion totale de la masse. Et remarquons 
que le phrasé tient à ce que l'art a de plus élevé, 
l'expression du sentiment dans toutes ses délicates- 
ses, dans toute son expansion. C'est donc ici que 
le chef de chœur doit montrer toute la portée de 
son intelligence, toute la richesse poétique de son 
âme, en initiant profondément les chanteurs qu'il 
dirige à l'esprit, au sens moral et artistique de l'œu- 
vre qu'il fait interpréter. 

L'action morale domine ici toutes les autres ; aussi 
dirons-nous aux chefs de chœurs: Amusez, mais 

m 

instruisez ; semez à pleines mains dans le champ de 
l'avenir; surtout, ne perdez jamais de vue le fond 
de cette pensée que Fénelon a placée dans la bouche 
de Télémaque racontant les moyens dont se servait 
le vieillard Termosiris pour civiliser les bergers du 
désert de TOasis : € Ils ne chantaient que la gran- 
deur des Dieux f la vertu des héros, et la sagesse des 
hommes qui préfèrent la gloire aux plais if^s. > 

(Publié par le Courrier de Tarn-et-Garonne, novembre 1863.) 
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APPLIQUÉS A LA SCIENCE MUSICALE, (i) 



La question de l'accord de la science harmonique 
spéculative et de la science harmonique pratique, 
c'est-à-dire de l'harmonie réduite à des principes 
fixes et appréciables au moyen des nombres, a été 
vivement controversée depuis que l'on s'occupe 
sérieusement des études historiques et philosophi- 
ques de la musique. C'est que cette question est au 
rang de celles qui intéressent et attachent par leur 
importance et par la difficulté même de leur solution. 
L'harmonie , science complexe et mystérieuse , a 
toujours semblé vouloir échapper à la théorie des 
nombres à laquelle on a de tout temps cherché a la 
soumettre ; elle a résisté aux investigations réitérées 
des savants mathématiciens, comme si elle eût voulu 
les pénétrer en quelque sorte de la haute mission 
de l'art musical et des privilèges de son essence. 
Aussi, à côté des prodigieux calculs qui les initiaient 

(1) Extrait des Actes de l'Académie Impériale des sciences, belles- 
Mires et arts de Bordeaux, — 3* trimestre 1860. 
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si avant dans Tappréciation des vibrations des corps 
sonores, ces adeptes de l'entendement humain ont 
rencontré des phénomènes qu'ils n'ont pu appro- 
fondir, parce que ces phénomènes se montraient 
étrangers au domaine des sciences positives. 

Dans la musique, il y a deux éléments distincts : 
l'élément physique ou sonore destiné à frapper les 
sens, et l'élément métaphysique ou d'essence morale 
qui s'adresse uniquement à l'âme. Les émanations 
du sentiment, purement métaphysiques ou psycolo- 
giques, comme le parfum de la fleur, comme les 
délicatesses de style dans les langues, l'harmonie et 
les nuances poétiques , comme le beau dans la 
nature et dans les œuvres du génie, les émanations 
du sentiment ne s'analysent point: constituant la 
partie la plus pure et la plus élevée de l'art (1), 
elles ne peuvent néanmoins être soumises au creuset 
de la raison, parce qu'ici on perçoit les effets sans 
en saisir les causes. Or, puisque la musique, quoique 
issue de la tige de la science, est avant tout un art 
de^sentiment, mais se reliant toujours à son origine 
par les affinités les plus indissolubles, il a fallu 
que la science se pliât a certaines exigences et fit la 
part de ce que lui demandait la sensibilité innée; 
de là des difficultés inextricables dans l'application 
des résultats numériques à la pratique ; de là aussi 



(L) C'est de la métaphysique de l'art qu'est née, au siècle 
dernier, l'esthétique ou philosophie du Beau, dont Baumgarten, 
Diderot, Grousaz, Jouffroy et autres ont (^nné des traités. 
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le vague prodaisant contiDuellemeat des divergences 
d*opiQioDS et de systèmes. 

Et, à ce sujet» nous devions dire que nous avions 
entendu parler si souvent de ce désaccord entre la 
Icience harmonique spéculative et la science harmo- 
nique pratique, que, pour la dignité de la musique 
et des mathématiques, ce fait nous avait toujours 
péniblement impressionné. De plus, nous devons 
avouer» en toute humilité et sincérité» que, sur la foi 
de l'autorité de certains critiques, nous avions nous- 
méme répété cette assertion. Aujourd'hui, plus cir- 
conspect, et surtout plus courageux dans la recherche 
de la vérité, nous avons tenu à examiner attentive- 
ment cette question : c'est donc le résultat de nos 
fouilles historiques et scientifiques ayant pour but ce 
point important de la science musicale, que nous 
venons soumettre en ce moment à votre appréciation. 

I. 

Les plus anciens systèmes de musique dont nous 
ayons suffisamment connaissance nous viennent des 
Grecs. Â la vérité, les Grecs, comme les Hébreux» 
reçurent des Egyptiens les premiers éléments de l'art 
musical et de la science des nombres ; mais il ne 
nous est point donné d'apprécier exactement la 
part que ces premiers éléments eurent dans la forma- 
tion des anciennes théories qui nous sont connues. 
Â cet égard, l'œil investigateur de l'histoire se trouve 
encore en défaut. 

En examinant attentivement le sens précis qu'on 
ToMB n. U 
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doona dans Taûtiquité aux mots musique et hurino- 
nie, on s'aperçoit aisément que ces mots furent des 
termes génériques. On reconnaît aussi que les pre- 
miers systèmes musicaux eurent pour principal 
objet l'accentuation de la parole. Dans ces temps 
reculés, la modulation des sons se lia étroitement à 
la déclamation de la poésie » et la musique puisa 
dans la poésie même son harmonie naturelle, C'est 
ainsi qu'Homère et les autres Rapsodes dé la Grèce 
ont chanté leurs poèmes et ont été reconnus comme 
étant à la fois poètes et musiciens. Or, c'est dans 
cette alliance intime de la poésie et de la musique, 
présentées dans leur plus simple expression , et 
parlant autant aux sens qu'à l'âme au moyen de 
la mimique la plus animée, que nous devons retrou- 
ver la raison dés prodigieux effets attribués à cette 
musique primitive. Ce n'était donc point alors ni le 
chant ni l'harmonie tels que nous les comprenons 
aujourd'hui, puisque la musique n'existait point 
par elle-même ; mais bientôt, se dégageant peu à peu 
de l'étreinte des éléments qui lui étaient étrangers» 
elle chercha dans les phénomènes sonores ce qui 
pouvait convenir à son développement. Et remar- 
quons que cette alliance primitive de la poésie et 
de la musique nous explique parfaitement l'exis- 
tence de ces systèmes à intervalles de quarts de ton , 
espèces de sons glissés antiharmoniques,, qui conve- 
naient bien mieux a la déclamation qu'au chant 
proprement dit, et que devait faire abandonner indu- 
bitablement la découverte du système, diatonique. 
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Quoique l'histoire^ ainsi que nous l'avons déjà 
dit, ne nous donne qu'une bien faible idée de Tan- 
cien système de musique des Egyptiens, qui fournil 
ses éléments à Tart grec et hébraïque, on peut 
cependant en conclure qu'il était diatonique. Nous 
voyons que leur heptacorde était formé de deux 
tétracordes conjoints, produisant sept sons consécu- 
tifs dans cet ordre : si y ut, ré^ mi, fa, sol, la ; sans 
doute que la science des nombres ne fut point étran- 
gère à la formation de cette échelle, puisque ces 
savants^ à qui l'on devait les premiers éléments de 
géométrie, et qui s'occupaient aussi très-sérieuse- 
ment d'astronomie, établissaient un rapport entre 
ces sept sons et les sept planètes qu'ils connaissaient 
déjà. Mais, dans tous les cas, ce n'était là qu'une 
faible lueur artistique, qu'un germe qui allait être 
inoculé dans le système des Grecs, pour se fondre et 
se régénérer sous l'influence des nouveaux éléments 
que cet art allait y recevoir. 

Un indice du système diatonique se montre chez 
les Grecs avec Terpandre, que l'histoire nous signale 
comme l'inventeur d'un heptacorde et d'une sorte 
de chanson caractéristique, appelée scolie, qu'on 
chantait a table. Différent de celui des Egyptiens , 
cet heptacorde se présentait dans l'ordre suivant : 
mi, fa, sol, la, ul, ré, mi, donnant un tétracorde et 
une tierce. 

Un siècle plus tard, Pythagore, qui avait étudié 
en Egypte, complète le système diatonique en ajou- 
tant un huitième son k l'échelle mélodique de Ter- 
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pandre. Il fait adopter Toctacorde, qui présente 
alors les huit sons d'une octave ainsi disposés : mi, 
fa y ,sol, la y si y ut, ré, mi. Mais, hâtons-nous d'arri- 
ver à la partie importante des travaux de ce savant 
philosophe, qui rentre plus spécialement dans le 
sujet que nous traitons. 

Pythagore embrassa toutes les sciences connues 
de son temps ; néanmoins, il cultiva plus particuliè- 
rement les mathématiques proprement dites, l'arith- 
métique» la géométrie, l'astronomie et la musique. 
Rêvant un système d'harmonie universelle ayant 
pour principe les nombres, il soumit la musique à 
ce même principe. Il donna au mot musiqtte l'ac- 
ception la plus étendue. Il attribua à cet art des 
propriétés toutes particulières. Il y distingua la 
musique Ihéoriqae ou contemplative, et la musique 
active ou pratique. A la musique contemplative il 
fît rapporter l'astronomie, ou harmonie du monde (1); 



(l) Voici, à cet égard, ce que nous lisons dans VBisioire du 
Monde, de Pline : 

c Pythagoras parangonnant les intervalles des astres au temps 
de la musique, dit qu'entre leCiel, la Lune et la Terre, il y a un ton, 
et un demi-ton de la Lune jusques à Mercure, et autant de Mercure 
à Vénus. Mais depuis le ciel de Vénus josques au Soleil, il dit 
qu'il y a une fois et demie autant de distance qu'il y en a de Vénus 
à Mercure. Du Soleil jusques au cercle de Mars il y a un ton, 
c'est-à-dire autant qu'il y a entre la Lune et la Terre. De Mars à 
Jupiter on y compte un demi-ton^ et autant de Jupiter à Saturne; 
et depuis Saturne jusques au Zodiaque, il met une fois et demie 
autant que de Jupiter à Saturne. Tellement que joignant 
cette harmonie, on trouve sept tons pour rendre une musique 
parfaite, comme est le diapason. Suivant donc cette harmonie^ 
il tient que le cours de Saturne va à la Dorique, et celui de 
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V arithmétique j ou harmonie des nombres ; Vharm(h 
nique, ou théorie des sons et des systèmes; la 
rhythmique, ou théorie du mouvement ; la métrique, 
ou application des sons inusicaux à la prosodie. 
La musique active ou pratique comprenait , selon 
lui, la mélopée^ ou art de créer des mélodies; la 
rythtnopée^ ou art de la mesure» et la poésie. Tou- 
tefois, nous nous garderons de suivre Pythagore dans 
ses vastes conceptions ; nous examinerons seulement 
la partie purement musicale de ce système. 

Au point de vue mélodique, Pythagore avait trouvé 
dans le rapport des nombres les huit sons de son 
octacorde. Il avait, de plus, fourni les éléments aux 
trois sortes de mélopées qui furent plus tard en 
usage dans la musique des Grecs (1); il lui restait 
donc à déterminer les propriétés harmoniques de 
son système. 

Â cet égard, Pythagore crut ne devoir se préoccu- 
per que des rapports numériques des consonnances, 
c'est-à-dire de la quarte^ de la quinte et de l'octave. 



Jupiter à la Phrygienne, alléguant en outre plusieurs autres 
subtilités, inventées plutôt pour donner plaisir que pour profit 
qu'il y ait. i (Pi., Hùt, du Monde, liv. ii, chap. XXII.) 

(1) Selon Aristide Quintilien, il y avait trois sortes de Mélo- 
pées : L'Hypatoïde, la MésoXde et la Nétoïde. Elles tiraient leur 
nom des trois cordes du grand système harmonique, dont la 
première ou la basse était appelée hypati ; la seconde ou inter- 
médiaire, mési ; la troisième ou la plus algue, néli. C'était donc 
de leur degré d'élévation que se caractérisaient ces Mélopées. 
^ Voyez Burette, dissert, sur la Mélopée des anciens. Méni. de 
VAo. des inscrip,, 12 nov. 1720.) 
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seuls intervalles reconnus harmoniques dans le sys- 
tème du tétracorde (1). Par le rapport de 2 à i, il 
eut Toctave ; celui de 3 à 2 lui donna la quinte ; 
celui de 4 à 3 la quarte. Toutefois , puisque son 
octacorde ou système diatonique se composait de 
deux tétracordes disjoints, il voulut également indi- 
quer le rapport de la différence de la quarte à la 
quinte, renfermant le ton de jonction de ces deux 
tétracordes : ii trouva ce rapport dans les proportions 
de 8 k 9. Il arrêta là ses calculs harmoniques. 
Plus tard, les disciples de son école voulurent 



(1) Ainsi que nous l'avons observé, les mots musique et har^ 
monie eurent cliez les Grecs une signification autre que celle 
quUls ont de nos jours. Le grand système de Pythagore nous a 
montré l'étendue de la signification du mot musique. Le mot 
harmonie eut également plusieurs acceptions; il signifia évidem- 
ment, au point de vue générique, rapport des sons. Tous les 
auteurs anciens sont unanimes pour reconnaître le rapport 
harmonique ou con sonnant du premier son du tétracorde avec 
la quarte, la quinte, Toctave et leur redoublement donnant la 
onzième, la douzième, etc. Mais, avant tout, ils considéraient 
ces rapports dans un sens xle succession purement mélodi- 
que, c'est-à-dire en faisant entendre ces sons Tun après 
l'autre. Nous donnons, nous, une acception différente au mot 
harmonie; nous lui faisons signifier rapport harmonique des 
sons entendus simultanément. Or, c'est dans cette différence de 
manière d'envisager la signification du mot, qu'est née l'incer- 
titude ot. Ton est encore si les Grecs firent usage de ces inter- 
valles harmoniques en les employant successivement ou simul- 
tanément; ou, en d'autres termes, si dans leurs chœurs et dans 
leurs symphonies ils chantaient ou jouaient à l'unisson ou en 
accord. Le rapport harmonique de deux sons n'existe pas moins 
dans l'un ou l'autre cas. M. Fétis vient, dit-on, de traiter cette 
importante et difTlcile question dans un Mémoire qu'il a présenté 
à l'Académie de Bruxelles. 
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ajouter au système du maître, déterminant aussi les 
rapports des tierces, ce qui les amena naturellement 
à se préoccuper du demi-ton. Leurs calculs leur 
firent admettre deux sortes de demi-tons : le demi- 
ton majeur apotome, et le demi-ton mineur limma. 

Cependant, cette théorie harmonique de Pythagore 
suffit longtemps aux praticiens, puisque, deux siècles 
après, nous trouvons Aristote professant entière- 
ment cette doctrine sur les consonnances. Voici les 
paroles d'Âristote à ce sujet (i) : « L'harmonie, 
dit-il, est céleste; sa nature est divine et sa beauté 
ravissante. Naturellement divisible en quatre parties 
(l'unisson, la quarte, la quinte et l'octave), elle a 
deux milieux, l'un arithmétique et l'autre harmoni- 
que. Ses parties, leur grandeur, et l'excès des unes 
sur les autres, s'expriment par des nombres et ont 
une égalité de mesure, car les chants roulent et 
sont compris dans l'étendue de deux tétracordes. » 

En opposition de vues à son maître et à Pytha- 
gore, Âristoxène, disciple d'Âristote, ne se range 
point à cette doctrine. Il s'élève fortement contre 
le principe des nombres dans la science musicale. 
Il n'admet d'autre guide que le sentiment, d'autre 
juge que l'oreille (2). Sa résistance aux théories de 



(1) Voyez Aristote ; voyez aussi le Traité de Musique de Plu- 
tarqne. 

(2) Âristoxène disait que rintelligence de la musique consis- 
tait dans le sentiment et dans la mémoire ; qu'il fallait sentir 
les sons qui frappaient actuellement Foreille et se ressouvenir 
de ceux qui Tavaient frappée auparavant, afin de pouvoir com- 
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Pythagore trouve môme de nombreux adhérents ; 
bientôt ceux-ci commentent, discutent, se passion- 
nent, protestent ; enfin, ils lèvent drapeau contre 
drapeau I et commencent cette divergence d'opinions 
et de systèmes qui grandira de siècle. en siècle. 

Au IP siècle de notre ère, Ptolémée, mathémati- 
cien de l'école d'Alexandrie, donna de Textension 
aux découvertes de Pythagore et de ses disciples, et, 
également au moyen des nombres, établit, dans son 
Traité des Harmoniques, la théorie du diatonique 
synton ou serré. Dans cette théorie, les deux tons 
que renfermait le tétracorde étaient, l'un majeur, 
l'autre mineur : le premier dans le rapport de 8 à 
9, le second dans celui de 9 à 10. Le demi-ton 
majeur apotome y remplaçait le limma ou demi-ton 
mineur. Or, c'est ce système qui prévalut et passa 
même des contrées d'Orient en Occident, puisque, 
à la fin du IV® siècle, il se reproduit dans l'échelle 
mélodique du plain-chant établie par saint Âmbroise, 
et qu'il sera encore appliqué aux autres systèmes 
mélodiques qui surgiront dans les siècles suivants. 
Et remarquons que celte différence établie par Pto- 
lémée dans les deux tons du tétracorde et dans les 
demi-tons, sera plus tard le point délicat, disons 
plus, le point litigieux entre la science harmonique 
spéculative et la science harmonique pratique. 



parer les uns avecles aatres; qu'autrement il était impossible 
(le suivre un chant ou une modulation. (Élément harmonique.) 
^ Voyez aussi Burette, Mém, sur la Mélopée des anciens.) 
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II. 

Sous le rapport de la science harmoniffue spécu- 
lative, la période da moyen-âge n'est guère qu'une 
période de transition. 

Nous avons dit ailleurs comment les travaux de 
saint Âmbroise et de saint Grégoire avaient cons- 
titué la tonalité du plain-chant et réglé les chants 
liturgiques du culte catholique (1). Essentiellement 
mélodique, cette tonalité n'était point cependant 
iribarmonique. Toutefois, dérivant de Tart grec et 
apparaissant au moment où cet art dominait sans 
partage en Orient et dans quelques contrées de l'Oc- 
cident, elle dut en ressentir profondément l'in- 
fluence. Aussi les traités de musique de Macrobe, 
de Nicomaque, de Boèce, de Gassiodore, et ceux de 
leurs contemporains (V® et VP siècles), ne sont-ils 
que des essais sur l'accord du système grec et du 
système catholique. 

Au IX^ siècle, Rémi d'Âuxerre, dans son Traité 
de Aftisique, parle de théorie spéculative et indique 
l'emploi exclusif des consonnances connues des Grecs, 
l'unisson, la quarte, la quinte et l'octave. Après 
lui, Hucbald, de Saint-Âmand, se sert encore, dans 
ses combinaisons harmoniques, de la quinte pour 
les modes authentiques, et de la quarte pour les 
modes plagaux, intervalles qu'il redouble quand il 
écrit à plusieurs voix, et qu'il accompagne de l'oc- 

(1) Voyez notre Histoire de la Musique, 5"* et 6"« étude, ^ I. 
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tave grave ou aiguë (1). Maïs ce n*est qu'au XI® 
siècle, alors que l'échelle mélodique de six sons est 
adoptée, ^e Ton essaie sérieusemeut de rendre le 
plain-cbant harmonique. Successivement, sous la 
plume de Francon de Cologne, de Marchelo de 
Padoue, d'Adam de La Halle, de Jean de Mûris et 
de leurs successeurs, cette tonalité se revêt de l'har- 
monie consonnante qui lui est propre, et cela par 
la marche naturelle du progrès pratique, et entière- 
ment en dehors des combinaisons numériques , 
quoique Jean de Mûris, ainsi que le prouve un traité 
contenu dans le manuscrit musical de Saint-Dié, dont 
nous avons rendu compte dans le journal le Propa* 
gateurj se soit occupé de la partie spéculative de la 
science. Ainsi, depuis les travaux de Ptolémée jusqu'à 
ceux de Descartes et de Mersenne, que nous allons 
rencontrer, nous ne voyons point d'élément réel de 
progrès pour la partie spéculative de la science des 
sons. Â cet égard, tout semble indiquer que pendant 
cette période de quatorze siècles, cette question scien- 
tifique est demeurée a peu près dans le même état. 

Cependant soyons justes : à chaque époque ce qui 
lui appartient, à chaque intelligence le fruit de ses 
.conceptions. En lisant, il y a peu de temps, une no- 
tice biographique relative aux travaux littéraires de 
saint Jean Damascène, nous vîmes que cet auteur, 



(1) L'organum d'Hucbald nous offre les premiers exemples 
d'harmonie ou emploi simultané des sons. Avant cet auteur, 
nous n'avons que quelques citations. 



APPUgUÉÂ À LA SCIENCE MOSiCALB. 211 

TuD des érudits du VHP siècle, avait écrit sur la 
musique. Cette circonstance attira notre attention. 
Eh bien, nous fûmes assez heureux pour rencontrer 
dans ses œuvres une définition de la musique qui nous 
frappa. Cette définition nous révéla une idée lumi- 
neuse, féconde, que nous accueillîmes avec la joie 
d'un navigateur qui découvre une terre inconnue. Les 
idées sont si rares ! a La musique^ y est-il dit, est 
une mite de sons qui s'appellent. > Nous devons faire 
remarquer que saint Jean Damascëne, par ces mots 
qui s'appellent^ donnait non-seulement le sens précis 
de la musique quant à ses éléments constitutifs en 
général, mais qu'il donnait surtout la clef de la 
science musicale moderne, qu'il semblait apercevoir 
à travers les siècles. 

Arrivons à l'époque où cette idée trouvera son 
application, et saluons ce XVP siècle qui va nous 
montrer une aurore si radieuse pour les sciences, les 
lettres et les arts. 



m. 

Avec Copernic, Gallilée, Kepler, Mersenne, Des- 
cartes, Pascal, Newton, Fermât, Bernouilli, Leibnilz 
et plusieurs autres célèbres mathématiciens, naquit et 
grandit la science de l'acoustique. L'acoustique, 
science mixte appartenant aux mathématiques et à la 
physique et s'appliquant à la musique, eut pour 
objet l'étude des divers modes de production et de 
propagation du son, des phénomènes qui semanifes- 
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tent dans la résonnance des corps élastiques^ et enfin 
des conséquences qui peuvent en être déduites en 
faveur de la facture des instruments de musique^ 
comme de la construction des édifices où doivent se 
rencontrer les bonnes conditions de sonorité. 

Les importants travaux de Descartes et du Père 
Mersenne parurent presque en même temps. Descartes, 
qui faisait de précieuses découvertes dans les mathé- 
matiques et dans la physique, et qui dotait cette der- 
nière science de la véritable loi de la réfraction de 
la lumière, voulut aussi s'occuper de la théorie de la 
musique. Il consigna dans son Compendium nmsicœ 
le résultat de ses expériences sur la division du mono- 
corde, ou corde sonore, et fit faire un pas immense à 
la théorie spéculative du son. De son côté, le Père 
Mersenne, condisciple et ami de Descartes, portait 
aussi toute son attention sur les phénomènes sonores. 
Le premier, il découvrit ce fait acoustique d'une im- 
mense portée, à savoir, qu'une longue corde vibrante, 
tendue suffisamment, outre le ton principal, a des 
sons harmoniques qui forment avec lui l'accord par- 
fait majeur. Mersenne fournissait par cette découverte 
une pierre angulaire a l'édifice harmonique que de- 
vaient chercher a élever plus tard un grand nombre 
de faiseurs de systèmes. 

Ainsi, dans l'analyse des phénomènes produits par 
la résonnance des cordes, ces savants remarquaient 
que la gravité et l'élévation du son étaient propor- 
tionnelles aux longueurs de ces cordes^ comme aux 
forces qui les tendaient. Or, le calcul de ces longueurs 
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et de ces forces les amena k formuler les proportions 
des sons qui entrent dans la gamme moderne, car 
celle-ci venait d'être trouvée par les découvertes 
de Monteverde dans la science harmonique pra* 
tique; ce calcul les amena, disons-nous, à conclure 
que cette gamme, base de notre musique européenne, 
était la seule qui fût admissible, parce que les propor* 
tions des intervalles de ses sons pouvaient s'exprimer 
par des rapports simples de nombres, comme 2 pour 
Toctave, 3 pour la quinte, i pour la quarte, 5 pour 
la tierce majeure, etc., déclarant inharmoniques les 
échelles où il entrait des quarts ou des tiers de ton. 

Les sciences mathématiques veulent l'exactitude 
absolue, c'est-à-dire la preuve de la vérité dans la 
solution de leur théorèmes. Dans l'application des 
nombres à la science musicale pratique, un nouveau 
champ s'offrait aux théoriciens, et c'était là que la 
vérité leur semblait douteuse. Newton, dont le génie 
était si vaste, appliqua aussi la théorie des nombres 
à la science musicale ; mais il demeura peu satisfait de 
ses résultats. Il sentit qu'il y avait dans cette applica- 
tion unécueil caché. Cependant, chercheur infatigable, 
il ne voulut point laisser la théorie des nombres sous 
le coup d'une accusation de vague. Ayant examiné le 
rapport de la réflexion du son avec celui de la décom- 
position de la lumière du spectre solaire par le prisme, 
il crut apercevoir une parfaite analogie entre les 
sons de la gamme et l'ordre de ces couleurs, et, par- 
conséquent, une preuve irréfragable en faveur de 
l'universalité des nombres. Mais, à ce sujet. 
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M, Fétis (1) a remarqué que Newton n'étant point 
musicien dans le vrai sens du mot, avait fait erreur, et 
que sa théorie ne présente point les couleurs dans 
Tordre des sons de la gamme diatonique ordinaire, 
mais bi^n de ceux de l'ancienne gamme des Irlan- 
dais, qui différait essentiellement de notre gamme 
actuelle (2). 

Ces mêmes difficultés d'application de la théorie 
des nombres à la constitution de la science musicale 
pratique, se sont présentées à tous les mathématiciens 
qui, après Newton, ont voulu traiter aussi ce point 
de la science. Euler, les Bernouilli, d'Âlembert, La- 
grange, etc., n'ont pas été plus heureux dans leurs 



(t) Lettre au ministre de rinstniction publique, Revue musi" 
cale, 1835. 

(2) Le savant Père ^Jastel, au siède dernier, s'occupa cons- 
tamment d'un clayecin oculaire, destiné à présenter la mélodie 
et l'harmonie des couleurs, comme le clavecin ordinaire pro- 
duisait la mélodie et l'harmonie des sons. Mais, après bien 
d'inutiles essais, il fut forcé de reconnaître que le sentiment 
mélodique qui coordonne la succession des sons, comme le rap- 
port mystérieux qui les appelle à la simultanéité, manquaient 
aux couleurs essentiellement. D'après Ghabanon» voici par quel 
raisonnement le Père Gastel fut amené à cette chimérique en- 
treprise : cil y a, se disait-il, sept couleurs primitives comme 
sept tons dans la musique. Ces tons et ces couleurs sont suscep- 
tibles de nuances et de dégradations. L'alliance simple et natu- 
relle de certaines couleurs est plus sensible à l'œil peut-être 
que la sympathie des sons ne l'est à l'oreille. La vue recon- 
naît donc, ainsi que l'ouïe, des consonnances et des dissonnan- 
ces. Avec tant de rapports entre le son et la couleur, qui peut 
s'opposer à la construction d'un instrument qui parlera en mê- 
me temps aux yeux et aux oreilles ? » (Ghabanon, hist. de la Mus.] 
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essais que leurs illustres devanciers. Et pourquoi? 
Parce que la science de l'acoustique n'a considéré le son 
que pris isolément, et que la science musicale pratique 
le considère aussi dans les rapports de succession. 
Enûn, la plupart des faits qui précèdent se passaient au 
moment où Tidée de saint Jean Damascène se reflétait 
dans la découverte de la dissonnance naturelle faite 
par Monteverde, découverte d'où découle le principe 
d'attraction des sons musicaux. Or, c'est dans ce 
principe que va résider le point capital de la science 
musicale pratique moderne, le point opposé à la théo- 
rie exacte, mais immobile, de la science des nombres. 
Pour l'intelligence parfaite- de l'état de la question 
que nous traitons, disons, en quelques mots, quelle a 
été la nature et la portée de la découverte de Monte- 
verde et l'effet immédiat qui en est résulté dans 
l'application. 



IV. 



Du moment de cette découverte et de son admis- 
sion dans la pratique, l'objet de l'art, conforme en 
cela avec les tendances littéraires, avec l'esprit et l'élé- 
ment* dramatique inauguré presque en même temps, 
a été le mouvement, l'expression. Or, ce mouvement, 
cette expression, se sont rencontrés dans les deux 
éléments fondam'entaux, mélodique et harmonique, 
que la nouvelle transformation de l'art venait de four- 
nir (XVP siècle) . L'essence de ces deux éléments se 
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résume dans Vaffinité des sans et l'affinité des 
rhythmes. 

On sait que l'accord de septième dominante ren- 
ferme une dissonnance naturelle ayant un caractère 
résolutif. Cette dissonnance établit entre la note sen- 
sible et le quatrième degré une attraction telle, que 
ces deux degrés ayant été entendus simultanément, 
sont obligés à une résolution. Ainsi, dans ce cas, la 
note sensible est appelée irrésistiblement vers la toni* 
que par un mouvement ascendant, et le quatrième 
degré vers le troisième par un mouvement descendant. 
En s'accomplissant, cette résolution harmonique 
détermine fortement le repos sur la tonique. 

Le sentiment musical a fait découvrir que cette 
harmonie de septième dominante, placée d'abord 
naturellement sur le cinquième degré du ton, pouvait, 
au moyen de raltération de la quatrième ou de la sep- 
tième note de la gamme établie, se reproduire conti- 
nuellement dans de nouveaux tons. Cette circonstance 
a créé la modulation, c'est-à-dire le passage régulier 
d'un ton à un autre, passage qui n'existait point ni 
dans la tonalité grecque ni dans la tonalité du plain- 
chant. 

Mais la propriété de la modulation n'est point la 
seule que l'accord de septième dominante ait apportée 
à l'art moderne : cette faculté d'altération, créant 
chaque fois une nouvelle note sensible, a fourni éga- 
lement l'accent dramatique et l'élémlnt de mouvement 
que n'avaient point les anciennes tonalités. De plus, la 
position obligatoire de cet accord dissonnant, jointe à 
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l'absolue nécessité de sa résolution, a établi un 
scandé nouveau de la phrase musicale, qui a trouvé 
dans ses appels réitérés de mouvement et dans ses 
repos successifs un rhythme régulier qui lui manquait. 
Ainsi, par cet accord dissonnant de septième domi- 
nante, la musique venait d'acquérir VaffinUé des 
sons et V affinité des rhyiJmieSj renfermant le principe 
philosophique de Tart moderne, et fournissant en 
même temps le moyen d'expliquer toutes les fluctua* 
tiens et les transformations de l'art antérieur. 

On comprend par la démonstration qui précède 
quelle était l'importance de ces nouvelles découvertes 
et combien elles méritaient de fixer l'attention des 
mathématiciens. Ces faits semblaient donc leur indi- 
quer pour problème à résoudre : L'accord de la 
science des nombres avec les nouvelles affinités de l'art 
et de la science musicale. Est-ce ainsi qu'ils ont pro- 
cédé depuis l'apparition de ces nouveaux éléments ? 
L'examen de leurs travaux répondra à cette question. 

Depuis Mersenne jusqu'à Savart, les savants ma- 
thématiciens; qui ont consacré une partie de leurs 
recherches aux progrès de la science spéculative de 
la musique , ont été nombreux. Plusieurs d'entre 
eux ont eu môme là l'occasion de créer des systèmes 
de calcul très-ingénieux. Toutefois, prenant le même 
point de départ et tendant au même but, ils de- 
vaient arriver aux mêmes résultats. Ainsi, ils ont 
tous établi, quand à la gamme ou échelle des sons, 
que la division diatonique moderne était la seule 
reconnue exacte par le calcul. Alors, divisant ces 

Tome h. 45 
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éléments diatoniques, ils ont trouvé, comme consé- 
quence de leur opération géométrique^ que, du son 
ut au son ré, représentés par 8, 9, on avait une 
seconde majeure ; que, du son ré au son mt, repré- 
sentés par 9, 10, on avait une seconde mineure; 
et qu'ainsi les cinq intervalles d'un ton que ren- 
fermait notre gamme majeure se classaient en tons 
majeurs et en tons mineurs, selon ces mêmes rap- 
ports. Ils ont trouvé ensuite que chacun des deux 
demi-tons naturels que notre gamme renferme éga- 
lement entre mi-fa et si-ut, devaient se présenter 
par les nombres 15, 16; ils ont appelé ces deux 
demi-tons : demi-tons majeurs. 

Arrivant ensuite à la formation du demi-ton 
chromatique, obtenu par l'altération ascendante au 
moyen d'un dièse, comme celui de mi à mi dièse, 
ils l'ont représenté parles nombres 24, 25, et l'ont 
appelé demi-ton mineur. Or, entre ces deux demi- 
tons majeur et mineur, ils ont établi qu'il y avait 
une différence comme 125, 128; de telle sorte que 
le demi- ton chromatique de mi à mi dièse serait 
plus bas que celui de mi a fa. 

Mais cette théorie, qu'ils ont donnée comme posi- 
tive, se trouve en flagrante opposition avec ce que 
le sentiment de l'affinité des sons a dicté, car l'oreille 
veut le contraire. Elle veut que tout demi-ton ayant 
un caractère ascendant, et donnant, par cela même, 
l'effet d'une note sensible, soit fait pins haut que 
le demi-ton qui a le caractère descendant. Et ici la 
pratique apporte un puissant témoignage dans le 
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débat, car tous les habiles instrumentistes, doués 
d'un bon sentiment musical et jouant des instruments 
dont le son n*est point fixe, attestent unanimement 
ce fait. Aussi, que résulle-t-il de cette théorie pré- 
sentée par le calcul de son application aux instru- 
ments à clavier et à son fixe? C'est que ces instruments 
ne peuvent jamais arriver à une justesse absolue, 
et qu'ils n'ont qu'un semblant d'accord obtenu par 
un tempérament dicté par l'oreille à l'accordeur. 

Il y a donc évidemment sur ce point un résul- 
tat défectueux et une opposition marquée entre la 
théorie des nombres et la théorie de la science 
musicale pratique ; et cela, ainsi que nous l'avons 
déjà indiqué, parce qu'on a négligé de se préoccu- 
per à la fois des deux rapports des sons, rapport 
de constitution, rapport de succession ; parce qu'on 
a voulu faire résider exclusivement l'élément fonda- 
mental de la musique dans la nature et qu'on aurait 
dû le chercher aussi dans l'homme. N'est-ce point 
la, nous le demandons, un fait digne de remarque ; 
n'est-ce point une question scientifique d'une haute 
portée et de nature à mériter l'attention et la médi- 
tation des savants? 

Mais ce n'est pas tout encore. La fin du XVIH? siècle 
a vu se produire un autre fait artistique qui nous 
préoccupe depuis longtemps, et que nous devons 
également signaler : nous voulons parler des 
modulations enharmoniques introduites dans la 
science musicale pratique par l'immortel génie de 
l'auteur de Don Jimn. Ces modulations, ayant des 



S20 LES NOMBRES 

tendances multiples, communiquent une extension 
inconnue jusqu'alors aux rapports des divers sons 
de Téchelle en apparence les plus opposés. Donnant 
à quelques sons d'un accord une double acception, 
Mozart change subitement l'économie du ton que 
rien ne faisait pressentir : découverte immense pour 
la pratique, source inépuisable d'expression et de 
coloris, élément mystérieux qui vient démontrer 
une fois de plus, et la richesse des œuvres du 
Créateur, et la profondeur infinie de ses secrets ! 
Nul doute qu'on ne reconnaisse avec nous com- 
bien les découvertes de la science des nombres ont 
été importantes dans le domaine des sons, puisque 
l'acoustique a permis d'apprécier la division de l'air 
ou véhicule sonore, dans toute son étendue, c'est-à- 
dire, depuis le son le plus grave obtenii par trente- 
deux vibrations par seconde, jusqu'au son le plus 
aigu, qui, dans le même temps donné, en produit 
soixante-treize mille (i); qu'elle a permis de calcu- 
ler la propagation et la vitesse de ces mêmes sons, 
parcourant horizontalement une distance de trois 
cent trente-sept mètres par seconde , qu'elle a ex- 
pliqué aussi toutes les lois de la répercussion, tous 
les phénomènes de la transmission instantanée du 
son au moyen des tubes cylindriques. Et pour les 



(1) La limite des sons musicaux a été déterminée tout récem- 
roenl de la manière la plus précise par M. Despretz, à Taide 
d'un instrument appelé syrène, instrument fort ingénieux in- 
venté par M. le baron Gaignard de Latour, et qui permet de 
compter les vibrations à un cinq-centième près par seconde. 
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hommes doués de pénétration et susceptibles de 
quelque enthousiasme, quoi de plus admirable que 
les démonstrations auxquelles Savart nous a fait 
assister, dans son cours d'acoustique expérimentale, 
au Collège de France (1838-1839) ! 

Il est donc avéré qu*il n'y a point eu encore 
accord entre la science de l'harmonie spéculative et 
la science de l'harmonie pratique , parce que les 
savants mathématiciens ne se sont point assez préoc- 
cupés de l'affinité des sons. Aussi , qu'est-ii advenu 
des systèmes d'harmonie basés sur la division du 
monocorde, comme celui de Rameau et de ses dis- 
ciples ? Qu'après avoir trouvé l'harmonie de l'accord 
parfait dans ce principe de vibration de la corde 
sonore, ils se sont vus obligés d'échafauder les 
autres accords d'une façon tout arbitraire. La plu- 
part ont imaginé beaucoup d'agglomération de sons 
qui ne peuvent résister au pins léger examea; 
d*autres ont constitué une sorte de science harmo- 
nique au moyen d'accords isolés, accords sans rap- 
port, sans mouvement, espèces de wagons plus ou 
moins bien accrochés et réunis pour le départ, mais 
à qui il manque une locomotive. Plus logiques sont 
ceux qui ont pris pour base de leur système, non- 
seulement l'accord parfait, mais aussi l'accord dis- 
sonnant naturel de septième, en^tranl ainsi de prime- 
abord dans le principe d'aiTinité qui doit régir la 
science moderne. 

En résumé, nous fondant sur les faits, nous 
devons reconnaître que la science harmonique pra- 
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tique a devancé de beaucoup la science harmonique 
spéculative. Le sentiment inné et une heureuse 
intuition ont indiqué la voie. C'est maintenant à la 
science des nombres à établir cette voie d'une ma- 
nière sûre pour l'avenir. 
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Inconvénient du vague de quelques étymologies 

en usage dans la pratique. 

Les mots « ORGUE, HARMONIE. » 

Pour peu que Ton se soit occupé de littérature 
ou de science, on â pu remarquer les difficultés 
que présentent certains mots de notre langue dans 
leur juste application. Ne pouvant les considérer 
dans leur racine^ on doit se guider nécessairement 
par remploi qui en a été fait et par le sens qu'on 
leur a attribué. Mais comme les anciens auteurs, 
guides des modernes, varient souvent dans cet emploi, 
soit par l'inexactitude de la traduction, soit par le 
vague de la pensée qu'ils n'ont point toujours bien 
saisie, ces mots revêtent alors un double caractère, 
source d'embarras pour celui qui doit en faire 
usage. 

En présence de cet état de choses, il n'est pas 
étonnant que l'Académie Française, et, après elle, 

« 

une foule d'auteurs se soient occupés si sérieuse- 
ment de Linguistique. C'est qu'en effet notre langue, 
comme toutes celles dérivées des langues anciennes 
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et de plusieurs idiomes particuliers, présente des 
cas fort difficiles à résoudre, et cela par l'absence 
d'expression propre à l'idée qu'on veut émettre ou 
par la faiblesse des mots qu'on y a consacrés. De là, 
les hardiesses de quelques néologistes dans leurs 
écrits, hardiesses quelquefois justifiées par leur heu- 
reuse application , d'autres fois trës-discutabies dans 
leur justesse et leur utilité ; de la aussi les nom- 
breux ouvrages traitant des synonimes, auxiliaires 
officieux, mais le plus souvent insuffisants. 

Mais si ces difficultés s'offrent a l'écrivain qui ne 
s'occupe que de littérature, elles se montrent bien 
autrement sensibles h celui qui doit traiter de 
quelque science spéciale. Par suite du progrès de 
toutes les sciences en général, les vocabulaires conçus 
à un point de vue purement littéraire, quelque 
complets qu'ils paraissent, présentent des lacunes 
notables qui n'échappent point a l'investigation des 
savants. Aujourd'hui chaque science a sa Techno- 
logie propre qui ne peut être bien traitée que par 
l'adepte qui en a étudié a fond le sens, la portée, 
et qui en comprend bien l'application pratique 
actuelle. Hors de ces conditions, il n'y a qu'embarras 
et confusion. 

Les réflexions qui précèdent nous ont été suggé- 
rées par les cas nombreux de ce genre que nous 
rencontrions lors de nos recherches pour nos études 
sur VHistoire de la Musique. Sans nous arrêter aux 
termes vagues et incompris qui n'ont pas encore 
permis de trouver une solution à certains points de 
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la poésie et de la masique des Hébreux, et parli- 
culièrement au mot sela^ si essentiel pour Tintel' 
ligence de la division de leur psaumes, et auquel, 
par cela même, on a donné plusieurs interprétations 
contradictoires , nous porterons seulement nos 
regards sur quelques termes passés dans notre langue 
et d'un usage journalier : les mots orgue j harmonie, 
que nous choisissons entre tant d'autres, suffiront 
croyons-nous, pour justifier notre remarque et démon- 
trer la nécessité de s'occuper sérieusement de cette 
question, dans l'intérêt des sciences, dont l'impor- 
tance réelle grandit et se manifeste à tous les yeux. 

I. 

« A prendre le mot orgue dans sa signification 
primitive, nous dit Dom Bedos (1), son origine 
remonte jusqu'à l'époque de la première invention 
des arts. Dans les temps les plus reculés, on donnait 
le nom d'orgue à toutes sortes d'outils ou d'instru- 
ments dont on se servait pour quelque ouvrage que 
ce. fût. Par la suite, il fut plus particulièrement 
affecté aux instruments de musique en général. 
Dans des temps moins éloignés, on l'employa pour 
désigner tous les instruments à vent ; et enfin, on 
n'entendait plus, par le terme orgue, qu'un assem- 
blage de tuyaux réunis, dont la composition et le 
mélange, plus ou moins variés, produisaient un 



(1) Dom Bedos.— J'raUé du Fadeur d'orgtte, t. 1, p. l. 
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concert plus ou moins agréable, selon le génie des 
différents artistes. » 

c Quelques auteurs ont donné le nom d'or^t^^ à 
tout concert de personnes qui chantent ensemble ; 
d'autres a un certain nombre de joueurs de flûtes. 
Les commentateurs de l'Ecriture-Sainte le restrei- 
gnent aux seuls instruments à vent. Lorsqu'il est 
dit dans la Genèse que Jubal, l'un des enfants de 
Lamech, fut le père des instituteurs, des joueurs 
de cithare ou des joueurs d'orgue, ils pensent que 
le terme d'orgue comprend tous les instruments a 
vent (1). Le mot hébreu que la vulgate rend par 
organum est rendu par abuba (2) dans la version 
chaldaïque, et Ton voit que ce dernier terme répond 
assez a ambubaja)*um collegia dont se sert Horace en 
parlant des joueurs de flûtes ou d'orgues antiques 
venus de la Syrie. » 

Le terme latin organum se rencontre très-souvent 
dans l'ancien Testament. Le saint homme Job, décri- 
vant la prospérité des impies, dit qu'ils jouent du 
tambour et de la harpe, et qu'ils se réjouissent au 
son de l'orgue (3). Venant ensuite a la description 
de ses malheurs, il dit que son orgue s'est changé 
en une voix plaitive (4). L'orgue est ainsi nommé 



(1) Synop. eril, in Genset,, ch. IV, y. 21. 

(2) Dom Calmet. — Dissert, sur les Inst. des Hébreux. — Corn- 
mentaires des psaumes, t. II, p. 87. 

(3) Job, x\i, V. 13. 

(4) Job, XXX, V. 31. 



LINGOISTIQUB MUSIGALB. 'i27 

dans le psaume 150, et mis au raug des instru- 
ments qui servaient à la louange de Dieu (1) ; mais 
c'était un instrument bien différent de nos orgues 
actuelles. L'expression dont se sert l'auteur du 
psaume 136 pour marquer la tristesse des enfants 
dlsraël pendant la captivité de Babylone prouve que 
leurs orgues étaient des instruments portatifs et 
fort légers c Nous avons suspendu nos orgues aux 
saules des rives de VEuphraie (2) . » 

Il n'est point douteux que, dans ces diverses cita- 
tions, le terme orgue ne désigne un instrument de 
musique distinct et fort en usage chez les Hébreux. 
Cependant, il est vraisemblable aussi que s'il repo- 
sait sur un principe de facture unique, cela n'em- 
pêchait point qu'il n'y en eût de diverses dimensions, 
selon l'emploi et les lieux auxquels ils étaient des- 
tinés. Sous ce rapport encore le vague des citations 
ouvre un vaste champ à toutes les conjectures (3). 



(1) Ps. CL. 

(2) Ps. cxxxvi, V. 4. 

Dom Calmet pense que cet orgue était composé de plusieurs 
tuyaux bouchés par le bout inférieur et collés ensemble, dont 
on jouait en les faisant passer successivement sur la lèvre infé- 
rieure, semblable au sifflet de nos chévriers (Flûte de Pan). 

(3) Dans son Histoire générale de la Musique^ t. I, p. 400, 
M. Fétis parle d'un instrument désigné chez les Hébreux par le 
mot de Magrepha, qui aurait produit cent sons au moyen de dix 
trous seulement, mais ce qu'il en dit est trop insuffisant pour 
s'y arrêter. Il demeure avéré que, malgré ses recherches, sa 
profonde érudiction se trouve en défaut sur ce sujet ; il n'a pu 
rien découvrir de réellement utile pour l'histoire de l'orgue 
chez les Hébreux. 



338 LINGL1ST1QU1S MUSICALE. 

Toutefois, ce n'est là que l'un des côtés du sujet, 
et naturellement le plus nébuleux, par l'insuffisance 
des moyens pouvant y porter la lumière. 

Mais poursuivons. 

En fouillant l'histoire, nous trouvons que le mot 
orgue (en latin organum)^ se montre plus tard avec 
deux autres acceptions qui n'ont point été indiquées 
par le savant bénédictin Dom Bedos : le mot signifie 
aussi un concert de voix et d'instruments réunis, 
et> encore, une composition musicale destinée aux 
voix seules. 

D'abord , observons que ce n'est pas seulement 
dans les psaumes de David et de Job que Ja liturgie 
catholique nous montre l'emploi du mot orgue : 
nous le trouvons dans le texte de l'office de sainte 
Cécile, vierge romaine, qui souffrit le martyre au 
1^ siècle. Ici, sa vraie signification ressort des cir- 
constances où il est employé et que nous croyons 
devoir indiquer, car les commentateurs, pour la plu- 
part, en s'attachant uniquement à la signification 
grammaticale des mots, ont négligé le sens moral 
qui doit dominer exclusivement dans ce texte émi- 
nemment symbolique. 

Sainte Cécile, cette héroïne de la foi chrétienne, 
obéissant ù la volonté de ses parents, allait être 
unie à un chevalier romain. Or, c'est l'état de 
son âme, au moment de la cérémonie nuptiale, que 
le texte liturgique a voulu retracer. Ainsi, les mots 
Cantantibus organis , qui se lisent dans l'antienne 
de la fête de cette vierge martyre, n'indiquent nul- 
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lement la participation de sainte Cécile, au moyen 
de Yorgue , à la musique qu'on entendait en ce 
moment, ni même que Ton se sert de cet instru- 
ment pour célébrer l'union de la noble patricienne. 
Ces mots veulent dire seulement que, selon l'usage 
et les mœurs voluptueuses de l'ancienne Rome, les 
musiciens de profession, réunis pour cela, faisaient 
entendre leur concert de voix et d'instruments et 
l'Epithalame obligé dont l'effet sensuel infligeait pro- 
fondément la jeune vierge; elle, si pure, si chaste 
et si étrangère à cette musique profane , chantait 
mentalement pour son Dieu ! Le mot orgue est donc 
ici le synonyme de concert. Dans tous les cas, s'il 
nous était permis d'ouvrir une parenthèse, nous 
ajouterions que c'est évidemment par cette interpré- 
tation morale que les artistes ont vu, dans ce trait 
relatif à sainte Cécile, un symbole élevé de l'essence 
et de l'objet de l'art musical, si souvent profané 
à toutes les époques. 

, Au IX* siècle, un savant auteur, Hucbald. donne 
au mot organum une autre signification. Cherchant 
à faire entendre simultanément et accorder entre 
eux les divers intervalles des échelles diatoniques du 
chant grégorien, il appelle organum ses essais har- 
moniques à quatre parties qu'il destine seulement 
aux voix. 

Selon Hucbald, le mot organum n'a rien de com- 
mun avec la désignation de l'instrument de ce nom, 
si ce n'est, peut-être, l'analogie entre l'ensemble 
simultané des sons obtenus par les voix seules et 
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celui déjà en usage sur Torgue, admis depuis peu 
dâDS TEglise. 

Or, nous le demandons, l'emploi du même moi 
pour signifier successivement des choses sf.dispa* 
rates entre elles, n*est-il pas un sujet d'embarras 
pour les historiens, pour les critiques sérieux qui 
doivent se piquer d'exactitude et de sens droit, et a 
qui il n'est jamais permis de faiblir du côté de l'éru- 
dition? Et comment expliquer aussi la singularité qui 
a porté les linguistes de nos jours à classer le mot 
orgue dans les deux genres, en le mettant masculin 
au singulier et féminin au pluriel ? 

Il nous serait aisé de développer encore notre 
proposition, mais pensons au mot hannonie dont 
nous devons également nous occuper. 

II. 

Platon et Pythagore ont souvent prononcé le mot 
harmonie; mais ces deux grands philosophes, que 
leur vaste génie a posé l'un et l'autre en chefs 
d'école, lui ont attribué un sens différent. 

Dans sa République^ Platon, le considérant au seul 
point de vue de l'esthétique, le rend synonyme de 
beau. C'est également dans cette acception que nos 
littérateurs modernes l'emploient le plus souvent, en 
le prenant au sens figuré. 

Pythagore, au contraire, le donne comme un 
terme d'école, ayant le caractère technique: il lui 
fait signifier rapport relation. Il lui attribue quelque- 
fois la même propriété qu'au mot musique, dont 
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il fait QQ terme générique. Ainsi, dans sa théorie 
d'harmonie universelle, où il démontre les mouve- 
ments des planètes, l'accord de ces mouvements et 
leur rapport avec les sons musicaux^ ils présente le 
mot harmonie dans un sens purement didactique. 

C'est dans ce même sens que Font employé tous 
les auteurs grecs et latins qui, après lui, ont traité 
de la musique. Aristote, Quintilien, Plutarque, Nico- 
maque, Euclide, Ptolémée, etc., parlent des inter- 
valles harmoniques du système du téiracorde et 
donnent au mot harmonie une signification exclusi- 
vement scient iflque appliquée à la théorie de l'art 
des sons, auquel ils cherchent k donner une base 
positive. 

De nos jours, pour les adeptes de la science, au 
point de vue moderne et de la nouvelle tonalité, le 
mot harmonie^ dans son sens propre, signifie la 
théorie qui enseigne la formation , Tenchainement 
des accords et leur application à la période mélo- 
dique. Parmi les musiciens pratiques, et ils sont les 
plus nombreux, il y en a même qui confondent le 
mot harmonie avec celui de composition : pour ceux- 
ci, apprendre Vharmonie, c'est étudier tout ce qui 
a trait a la science musicale. 

Il y a donc toujours le sens figuré de ce mot selon 
l'application qu'en a faite Platon, le sens didactique 
que lui ont donné Pythagore et les disciples de son 
école, et enfin le sens propre et entièrement pratique 
qui désigne aujourd'hui la science des accords. Disons 
que cette diversité d'acceptions résulte des inconvé- 
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nibDts beaucoup plus graves qu'on ne le pense géné- 
ralement. 

Voyez d'abord au point de vue de l'histoire. Depuis 
la venue dans le monde savant (1492) de la pre- 
mière édition de l'important manuscrit sur la musi- 
que laissé au V^ siècle par Boëce, que d'intelligences 
d'élite se sont occupées très-sérieusement de la 
musique des anciens grecs; que de manuscrits pou- 
dreux, enfouis et oubliés dans les grandes biblio- 
thèques, ont revu le jour et ont été avidement con- 
suites pour avoir le mot de l'énigme de cette tona- 
lité télracordale, que les uns veulent reconnaître un 
peu harmonique et les autres exclusivement mélo- 
dique ; mais peine perdue, recherches inutiles, 
cette question si controversée, et cause fâcheuse de 
polémiques retentissantes dont le dernier tintement 
vibre encore a nos oreilles, cette question est loin 
d'être résolue; et, comme il arrive toujours pour les 
objets à double aspect, chacun croit être dans le 
vrai et demeure résolument de son avis. Et d'où 
vient cette fâcheuse incertitude ? C'est que les tra- 
ducteurs et commentateurs sur lesquels on doit néces- 
sairement s'appuyer un peu, sont demeurés dans le 
vagne inhérent au vrai sens du mot harmonie^ qui, 
depuis la constitution de la science musicale moderne, 
s'est présenté dans le lointain'des siècles comme un 
prisme dont on ne peut préciser les couleurs. 

Si, de ce point purement historique, nous passons 
à l'application de ce mot dans la didactique et^dans 
la pratique, nous le voyons au moyen-âge signilier 
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contre^pcint, organation, phafmonùation, coloration ^ 
improvisation, compositiofi, etc. Et enfin, de nos 
jours, dans la partie pédagogique, les conservatoires 
(non celui de Toulouse, la science n'y est point 
représentée) dans leurs concours annuels nous parlent 
à' harmonie écrite j d'Aai*momè appliquée , d'AoïTnontie 
(F accompagnement, à^harmonie diiffrée, à'harmonie 
transcendants (contre-point et fugue) . Et nos joutes 
orphéoniques ne nous entretiennent-elles pas aussi 
de leur concours d'Aanmmté, c*est-à-dire de corps 
de musique formés de tous les instruments à vent, 
de cuivre ou de bois seuls (mais depuis peu ren- 
forcés des engins de percussion à bruyante sonorité) , 
dont le type nous est fourni par les musiques de 
nos régiments d'infanterie? Et les facteurs d'orgues 
ne donnent-ils pas au mot harmonie une acception 
particulière, eu égard au timbre de chaque jeu dans 
leur fabrication spéciale? Voilà donc le même mot 
signifiant des choses et des acceptions bien opposées, 
et s'éloignant surtout considérablement dans son 
sens reconnu, accepté en théorie comme dans son 
application . 

Nous pourrions multiplier les exemples d'étymo- 
logies mal définies, mal interprétées, présentant des 
non-sens choquants dans l'application pratique de 
la science musicale, encore trop esclave de l'empi- 
risme. A la vérité, les grands travaux encyclopédi- 
ques, réalisés ou entrepris en ce moment dans 
toutes les branches des connaissances humaines, 
nous promettent une amélioration sensible dans le 

Tome ii. 46 
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classemeDt de certains mots, dans leur extensioD, 
dans leur vrai sens technologique ; mais, selon nous, 
pour amener tous ces travaux au plus haut point 
d'utilité, il serait bon qu'un vocabulaire, soit spécial, 
soit universel, indiquât non seulement les mots, 
leur origine, leur sens actuel dans leurs nombreuses 
nuances, mais encore les diverses acceptions qui leur 
ont été données dans toutes les langues, et les appli- 
cations qui en ont été faites depuis les temps les 
plus reculés jusqu'à nos jours. 



Ëscaudeinac^ juin 1870. 



1 



ARCHEOLOGIE MUSICALE. 



ORIGINE DU VIOLON, 
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Pendant le Moyen-Age les instruments se clas- 
saient, comme de nos jours* en instruments à cordes, 
instruments à vent et instruments de percussion. 
Dans les instruments à cordes on en remarquait de 
trois espèces : ceux qui étaient joués au moyen d'un 
archet, ceux dans lesquels les cordes étaient pincées, 
et enfin ceux où Ton frappait sur les cordes pour 
les mettre en vibration. 

Parmi ceux de la première catégorie figura d'abord 
la Vièle on Viole , qui se jouait avec un archet. 
D'après un traité de musique de Jérôme de Mora- 
vie, religieux du XIIP siècle, la Viole dans l'origine 
aurait été divisée en deux sortes d'instruments: la 
Viole proprement dite, et la Rubebbe, qui lui servait 
de basse. La viole était montée ordinairement de 
cinq cordes, dont deux métalliques, qu'on nommait 
bourdon, résonnaient k vide et servaient d'accom- 
pagnement aux trois autres qui élaient de boyau. 
La Rubebbe n'avait que deux cordes accordées par 
quinte. 
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Lorsque la science de l'harmonie, par ses progrès 
successifs, fut en possession des accords de quatre 
sons, la viole forma aussi quatre parties distinctes, 
suivant, dans leur rapport, la division établie pour 
l'ensemble des voix. Ainsi, on y distingua le dessus, 
la haute-œntrej la taiUe et la basse. Les quatre par- 
ties réunies composaient ce qu'on appelait un jeu 
de Violes. On conçoit que le diapason respectif de 
chacune de ces parties avait nécessité l'emploi d'une 
dimension particulière pour l'instrument qui la 
représentait. Voici quel était leur rapport et leur 
ordre de succession. 

Le diapason de la basse de viole à cinq cordes 
correspondait à celui de notre violoncelle actuel. 
Ses quatre cordes graves s'y rapportaient même 
entièrement; elles donnaient ut, sol, ré, la. La cin- 
quième corde suivait cette progression ascendante 
et sonnait le mi. 

Lorsque la basse de viole avait six cordes, la 
disposition de celles-ci changeait : les trois pre- 
mières procédaient par quarte, la quatrième par 
tierce, et les deux autres également par quarte, et 
le point de départ, toujours au grave, était d'un 
ton plus haut que celui de la viole à cinq cordes. 
Dans ce dernier cas, les six cordes se présentaient 
donc dans cet ordre : ré^ sol, ut^ miy la, ré. C'est 
cette viole k six cordes que les Italiens ont appelée 
Viola da gamba (Viole de jambe), parce que, pour 
en jouer, on la plaçait entre les jambes , comme 
notre violoncelle. 
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La Taille de Viole sonnait une quarte plus haut 
que la précédente ; la Haule-Contre prenait également 
à une quarte au-dessus de la Taille, et le Dessus 
de Vto/é commençait seulement à un ton plus haut 
que la haute-contre. 

Il y eut encore, plus tard, un diminutif du des- 
sus de viole qu'on appelle Violette ; c'était la Viole 
des dames. Elles en jouaient en la plaçant sur les 
genoux. Enfin, comme base de cet ensemble, il y 
eut le Violone et VAccordo, qui étaient aux autres 
violes ce qu'est aujourd'hui la contre-basse à notre 
quatuor d'instruments à cordes. Le Violone était 
monté de sept cordes; VAccordo en avait douze. Ils 
étaient l'un et l'autre posés sur pied, car, à cause 
de leur grande dimension, on ne pouvait en jouer 
qu'en se tenant debout. Ces deux instruments étaient 
pourvus d'un manche divisé par cases destinées a 
former les tons et demi-tons. 

De cette nombreuse famille instrumentale il ne 
nous est resté que la Viole, réduite à quatre cordes, 
appelée aujourd'hui Alto, et la Viole d'amour, cons- 
truite d'après le système employé pour la Vioh di 
Bordonne des Italiens. Ce système consistait à placer 
un certain nombre de cordes de boyau sur le chevalet 
et un nombre égal de cordes métalliques traversant 
le chevalet au-dessous des cordes destinées à l'action 
de l'archet. Ces cordes de métal, .restées libres et 
accordées à l'unisson des cordes principales, vibraient 
par sympathie lorsque l'exécutant attaquait celles-ci. 
La Wole d'amour, que l'on connaît aujourd'hui, est 
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montée de quatre cordes de boyau et d'un égal nom- 
bre de cordes harmoniques. On a pu juger à Paris de 
son exquise suavité dans la romance du premier acte 
des Huguenots^ lorsque cet instrument était joué par 
l'habile et modeste Hurand. 

Il est difficile de fixer la date précise de l'origine 
de la Viole et des instruments qui s'y rattachent. 
Nos anciens monuments d'architecture, comme autre- 
fois ceux de l'Egypte, sont à peu près nos seuls 
guides à cet égard. Un chapiteau de Saint-George de 
Rocheville, du XI* siècle, nous montre un exécutant 
tenant une sorte de viole comme on tient le violon 
aujourd'hui. 

Il se fit sans doute un grand nombre d'essais avant 
d'arriver à fixer définitivement la forme de la viole : 
il y en eut dont le contour était assez semblable à 
celui d'un soufflet; d'autres ayant le dessin d'un 
cœur; d'autres d'un battoir ; plus tard, d'une guitare^ 
d'une mandoline; néanmoins, ces deux dernières 
formes prévalurent pendant longtemps. 

Cependant, il est reconnu aujourd'hui que tous les 
produits de cette classe d'instruments manquèrent 
complètement de sonorité : il devait en être ainsi, eu 
égard aux éléments qui entraient dans leur fabrica- 
tion. 

Il est certain qu'à cette époque de l'enfance de 
l'art instrumental, les facteurs n'étaient guidés ni 
par leur connaissances théoriques (la science de 
l'acoustique n'existait pas), ni par les expériences 
acquises. Les propriétés sonores des matières qu'ils 
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employaient étaient encore des problèmes a résoudre. 
Dans la viole, la table d'harmonie était plate et 
n'avait point d'éclisses. Son tire-corde était sem- 
blable k celui de la guitare actuelle; une rosace 
percée à jour était placée au milieu de la table 
d'harmonie, et la partie supérieure de cette table 
avait deux ouvertures en forme de c. La table était 
fortement échancrée pour laisser toute liberté au 
mouvement de l'archet. Ce ne fut que peu à peu 
qu'on donna du renflement à cette table et qu'on 
arriva à la nécessité de faire usage des éclisses et du 
chevalet. La table d'harmonie du rebec, sorte de 
viole rustique dont se servirent les ménestrels pour 
accompagner leurs chants, n'avait point d'échancrure. 
mais un chevalet élevé, formant un triangle, soute- 
nait ses cordes, qui étaient seulement au nombre de 
trois. 

Il parait a peu près certain que c'est en France 
qu'eut lieu la réduction de la viole à une plus petite 
dimension, et que, prenant un milieu entre la viole 
proprement dite et le rebec, et introduisant dans le 
nouvel instrument les modifications dont il va être 
parlé, on eut le Violan. 

Plusieurs faits, disons-nous, semblent indiquer 
que c'est à la France qu'appartient l'essai du violon: 
en premier lieu, ce sont les partitions italiennes du 
commencement du XVIP siècle qui le désignent par 
les mots Picolo Violino alla francese (petit violon à 
la française); en second lieu, c'est l'accord de tous 
les archéologues pour reconnaître que le plus ancien 
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violon coonu est l'œuvre de Jean Kerlin, luthier 
breton. Ce violon porte la date de 1449. Mais disons 
en quoi consista particulièrement la modification 
qui devait nous donner l'instrument expressif par 
excellence, instrument que réclamaient, à cette 
époque, les nouvelles tendances de Tart. 

Pour former le violon, il est évident qu'on prit 
un milieu entre ta viole et le rebec» On adopta 
d'abord le renflement de la table d'harmonie, ainsi 
que le système des éclisses proportionnées à l'éléva- 
tion de cette table et à la dimension totale de l'ins- 
trument. Cette table reçut alors toute l'échancrure 
voulue pobr le libre passage de l'archet. On fixa le 
nombre de ses cordes k quatre; on les plaça sur un 
chevalet un peu arrondi, et une touche convenable 
s'adapta à cette nouvelle forme. Par ce moyen, les 
cordes formèrent angle vers leur point d'attache 
et elles gagnèrent considérablement en tension et en 
sonorité. Il fut permis alors d'élever le diapason de 
l'instrument et de lui donner tout le mordant et tout 
l'éclat que nécessitait l'emploi auquel on le destinait. 
Le violon se trouva définitivement acquis à l'art mu- 
sical, et, avec lui, un élément essentiel de sonorité et 
d'accent que n'aurait jamais pu produire l'ancien 
système des violes. 

La facture du violon ne tarda pas a acquérir en 
France et en Italie toute l'impo rtance que comman- 
dait l'accueil fait au nouvel instrument. On connaît 
la perfection qu'y apportèrent les célèbres luthiers de 
Crémone : Amati, Stradivarius et Giiarneri. Guidés 
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par un génie inné, ces habiles artistes comprirent bien 
que dans la disposition du violon toutes les pièces 
accessoires doivent présenter la plus parfaite affinité 
avec la pièce principale, qui est la table d'harmonie; 
de telle sorte que, par la nature de leur propriété 
sonore, comme par l'exactitude de lears proportions 
et par leur heureuse disposition, elles se trouvent 
toujours à vibrer dans un unisson le plus absolu. 
Â cet égard, nous pensons qu'il est presque inutile 
de rappeler ici que tout corps sonore possède en lui 
un son générateur, qui entre spontaoément en vibra- 
tion aussitôt que ce même son est produit par un 
corps étranger. Cette sympathie sonore, donnée par 
la nature, et qui n'est rien moins qu'une source 
féconde d'éléments mystérieux, mérite toute l'atten- 
tion des facteurs d'instruments. 

Mais il appartenait à notre époque, si méthodique» 
de donner à cette théorie des vibrations toute son 
extension et de la fixer en même temps sur des bases 
immuables. On sait que Savart fit un cours de physi- 
que expérimentale au Collège de France en 1838 et 
1839. Ce savant démontra, en l'appliquant particu- 
lièrement au violon, que la masse d'air mise en 
vibration dans l'intérieur de l'instrument, devait 
toujours être en harmonie parfaite avec les vibrations 
extérieures, et secombiner, dans tous les cas, dans 
une homogénéité sonore de laquelle résultait évidem- 
ment la qualité de timbre de l'instrument. Savart 
ne fit point tes choses à demi : il mit au service de 
la science un procédé pour expérimenter et apprécier 
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toutes ces diverses sonorités. Au moyen d'un appareil 
très simple, il montra qu'on pouvait faire résonner 
la masse d'air contenue dans un violon et s'assurer 
de son intonation. Aidé des conseils pratiques de 
M. Yuillaume^ l'un de nos plus habiles luthiers 
français, Savart porta alors la plus vive lumière dans 
la théorie de la facture des instruments à cordes. 

Et maintenant, si Ton voulait pénétrer dans l'ate- 
lier du luthier et examiner le violon en détail, on 
verrait qu'on suit encore exactement dans sa facture 
les données indiquées par les célèbres luthiers de Cré- 
mone du XYIP siècle, que nous avons cités ; on 
verrait que le fond et la table d'harmonie de cet ins- 
trument peuvent être ou d'une seule pièce ou de 
deux; que dans le premier cas l'ensemble se compose 
de 69 parties; dans le second cas, de 71 . On verrait 
aussi que trois sortes de bois sont employés à sa 
construction : Vérable ou plane, le sapin et Vébène. 

Si, perdant de vue le côté matériel de l'instrument, 
nous portons nos regards sur ses éléments purement 
artistiques, c'est alors que son domaine s'agrandit. 
Assurément on pourrait écrire des volumes sur l'his- 
toire, la physiologie, les qualités sonores, la variété 
d'effets du violon, si riche d'accent, de poésie et 
d'expression; mais, pour nous, nous avons voulu, 
dans cette simple esquisse^ indiquer seulement, au . 
point de vue archéologique, son origine et sa forma- 
tion. Et d'ailleurs, il est des choses que l'on sent 
vivement et qu'on est inhabile à exprimer. En entre- 
prenant davantage, nous nous trouverions certaine- 
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ment dans ce cas. Or, si quelqu'un de nos bienveil- 
lants lecteurs se montrait désireux d'apprécier toutes 
les beautés esthétiques du violon, nous lui dirions : 
Allez entendre l'un de nos célèbres violonistes; 
oubliez un instant les préoccupations de la vie maté- 
rielle pour fixer vos esprits dans une sphère plus 
élevée ; suivez l'artiste inspiré dans cette région de 
l'idéal où les sensations les plus mystérieuses témoi- 
gnent de l'essence et de la haute origine de l'âme 
humaine; dans ce moment, regardez autour de vous; 
voyez cet auditoire, où tant de cœurs émus, subjugués, 
éprouvent ce que vous éprouvez vous-même ; dites- 
nous, après cela, ce que vous pensez du pouvoir de 
l'art des sons, et en particulier du prestige du chétif 
instrument dont nous venons d'indiquer l'origine. 



Courrier de Tarn-et^Garonne, 9 janvier 1868. 
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L'homme semble avoir en lui riûstinct du mcr^ 
veilleox. Serait-ce parée que tout est mystère dans 
sa nature et daos sa destinée ? Serait-ce une secrète 
aspiration vers la grandeur originelle qu'il a perdue? 
Ou bien, serait-ce uniquement l'effet de la surexci- 
tation et de l'indécision de son esprit, attiré vers 
rinfini, qui le porte sans cesse à caresser des songes 
et à errer au-dessus de sa sphère terrestre? Toutefois, 
il est certain que si cette prédisposition morale se 
laisse seulement entrevoir dans l'âge mûr et au déclin 
de la vie, elle se montre d'une manière très-sensible 
dans le jeune-âge. L'enfant veut des récits qui frap- 
pent son imagination ; il se plaît à l'idée de ces êtres 
fantastiques qu'on lui représente voltigeant dans les 
régions éthérées ; les fées, les sylphes, les gnomes 
et tout le cortège de ces génies aériens, éclos sous 
l'aile brûlante de la rêverie, sont pour lui d'un 
intérêt palpitant; ils sont, pour sa débile et naïve 
intelligence, presque des articles de foi, jusqu'au 
moment où la raison vient la fortifier et l'éclairer. 

Dans l'enfance des Sociétés et dès leur premier 
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pas vers la civilisation on retrouve cette même pré- 
disposition au merveilleux. C'est elle qui donna aux 
Grecs leurs dieux fabuleux, aux Romains leurs 
superstitions, superstitions que ces vainqueurs du 
monde communiquèrent aux autres peuples, et 
dont nous apercevons, encore de nos jours, les 
traces profondes. Oui, de nos jours encore, le 
peuple, et surtout le peuple des campagnes, plus 
dépourvu de culture intellectuelle, recherche avi- 
dement ce mirage fallacieux ; il se passionne pour 
ces idées nébuleuses transmises d'âge en âge. et lui, 
si rapproché de la nature toujours prête à l'édi- 
fier, loin de la consulter, préfère attribuer les 
causes les plus simples à des influences imaginaires. 
Ainsi, aux époques d'ignorance, un mélange de 
merveilleux, de superstition, de croyances reli- 
gieuses, de faits historiques plus ou moins altérés 
a fourni le fond de la ballade, dont l'esprit et 
la forme se sont modifiés selon les temps, les lieux, 
les mœurs des peuples, les ressources des langues, 
et surtout selon le progrès ccompli dans la cul- 
ture des lettres. 

Il nous semble fort difficile, si ce n'est impossible, 
de préciser le moment de l'apparition de la ballade. 
Plusieurs historiens nous disent qu'au premier 
temps de la monarchie française les chants de 
guerre, les ballades et les chansons nationales 
furent la seule musique de nos ancêtres. Ils nous 
disent aussi que le texte de ces chants était en 
latin, langue qui dominait dans la Gaule depuis 



LA BâLLADB. 247 

que ce pays avait été soamis par les Romains. Mais 
leur citation est loin, selon nous, de se montrer 
suffisamment authentique, et, si elle nous fait entre- 
voir que la ballade fut à son origine une poésie 
lyrique, elle laisse ignorer quelle en était la forme 
et le caractère particulier. 

Au IX"* siècle nous trouvons une autre circons- 
tance oCi il est fait mention de la ballade : c*est à 
l'occasion de la victoire que Louis III, fils de Louis- 
le-Bègue, remporta sur les Normands en 880. Nous 
y voyons que dans la joie de son succès, ce prince 
chanta une ballade, et que ses guerriers répétaient 
pour refrain : Kyrie eleison. Ce trait historique semble 
indiquer qu'il y avait dans le texte un mélange du 
sacré et du profane, et que le chant de cette ballade 
renfermait un refrain. Mais hâtons-nous de cons- 
tater que la ballade proprement dite ne nous 
apparaît d'une manière certaine et régulièrement 
constituée qu'au XIV^ siècle, avec la langue romane 
et la lyre des ménestrels. Elle revêt alors une 
forme poétique qui la caractérise et la distingue des 
autres compositions littéraires que le même mouve- 
ment intellectuel fit éclore. 

Tout semble prouver que l'invention de la 
ballade appartient aux peuples du Midi : c'est du 
moins dans ces contrées qu'elle a été particuliè- 
rement cultivée et qu'elle a présenté plus de 
perfection dans sa forme. 

La ballade méridionale fut toujours invariable- 
ment lyrique, et son trait caractéristique consistait 
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dans sa coupe, qui la rendait propre à être en 
même temps chantée et dansée. Sa dénomination, 
offrant une parfaite analogie chez les divers peuples 
da Midi, est significative; elle indique évidemment 
qu'elle y eut la même application. Entre la fra{toto 
des Italiens, la balata des Castillans, la balada des 
Catalans ou Provençaux et la ballade française, 
nul doute qu'il n'y ait eu communauté d'origine 
et similitude d'emploi ; et cette présomption nous 
parait fortement motivée par l'identité de leur 
forme poétique et de leur caractère musical. 

Mais chez lequel de ces peuples a pris nais- 
sance la ballade? C'est ce que l'histoire n'a pu 
encore nous révéler. Disons aussi que les étymo- 
logistes se sont tourmentés presque inutilement 
pour découvrir la vraie racine du mot ballade^ 
et que tandis que les uns l'aperçoivent dans le 
mot latin ballare, les autres la trouvent dans le 
mot français baie^ qui se rattache à Faction de 
cette danse, attendu que, selon Cahusac, on dansait 
en jouant à la balle (1), en imitation de certains 
exercices des anciens. 

Chez les peuples du Nord la ballade a un autre 
caractère : la ballade écossaise et la ballade alle- 
mande sont plutôt épiques que lyriques ; elles ra- 
content bien plus qu'elles ne chantent, et leur 
division périodique est moins accu :)ée que celle de 
la ballade méridionale. Se prêtant continuellement 

(1) Cahusac, Traité de la danse. 
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aux flactuâtioDS de la ci?ilisatioD de ces peuples, 
ces petites poésies sont devenues en quelque sorte 
inhérentes à leurs mœurs. Mais entrons plus avant 
dans le sujet, et occupons-nous de la forme par- 
ticulière que la ballade a reçue dans quelques* 
uns des lieux où elle s'est montrée, en commençant 
par TEcosse, cette terre classique de la légende 
féerique. 

D'abord connue en France, la ballade fut in- 
troduite en Angleterre par les Normands. Importée 
dans ces nouveaux climats, c'est surtout en Ecosse 
qu'elle fleurit et qu'elle devint populaire. Les 
plus anciennes ballades écossaises que l'on ait 
recueillies datent du commencement du XIY^ siècle; 
elles sont dues en partie à la plume de Jac- 
ques P% roi d'Ecosse, qui s'occupa avec succès 
de poésie et de musique. Ces ballades devinrent 
bientôt un typé que les autres poètes anglais et 
irlandais se. plurent à imiter. 

À notre point de vue, la forme de ces bal- 
lades nous paraîtrait diffuse; ce sont de longs 
récits divisés en strophes, où, dans quelques-unes, 
un vers se répète d'un couplet à l'autre. Il y 
en a même où l'on trouve une sorte de refrain 
qui sert à relier entre eux tous les couplets, 
comme dans notre chanson de Malborough, qui 
en est, sans doute, une parodie. Ces ballades 
étaient plutôt jouées que chantées, puisque les 
bardes ou les ménestrels, qui leur succédèrent 
après la conquête des Normands, les disaient avec 
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rendit ce caractère en ressuscitant la vieille my- 
thologie du Nord et en transportant dans la poésie les 
divers rythmes antiques et surtout Thexamëtre grec. 
Cet auteur sut fondre cette mythologie avec l'exal- 
tation chrétienne, et créer ainsi ce romantisme 
qui fut toujours le trait distinctif de la littéra- 
ture allemande. Après Klopstok, Gœthe et Schiller 
se firent remarquer par la perfection qu'ils appor- 
tèrent dans la poésie lyrique, tandis que Burger 
se passionnait de son côté pour la poésie popu- 
laire et remettait le culte de la ballade en honneur. 
Toute rAllemagne a chanté sa délicieuse ballade 
de Lénore, Enfin Uhiand, par un génie poétique 
éminemment original, y devint le maître de la 
ballade moderne. Les œuvres de ces divers poètes, 
que tous les érudits connaissent, nous montrent 
la forme qu'ils ont donnée à leurs ballades, dont 
se sont si heureusement inspirés tant de grands 
compositeurs. 

Bien qu'il soit probable que notre ballade natio- 
nale ait fait partie du bagage poétique et musical 
des premiers troubadours, nous devons constater 
que leur répertoire ambulant nous est encore de- 
meuré inconnu. Cependant ce répertoire existe : 
c Dans les manuscrits des anciens trouvères ou 
troubadours, nous dit Fétis (1), on trouve des 
ballades et des chansons balladées avec le chant 



* (t) Fétis, La Musiqui mise à la pùrtée de tout le monde, 3* ëdit. 
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noté. » Ainsi, en résumé^ les plus anciennes bal- 
lades françaises qui aient été publiées jusqu'ici ne 
remontent pas au-delà du XIV siècle. Disons même 
que c'est depuis peu que ces diamants de la pen- 
sée ont été arrachés à la poussière des bibliothèques. 
Un recueil précieux qui^ entre tous, nous a ré- 
vélé la beauté de notre ballade primitive, comme 
les œuvres de Dante (1), de Boccace (2) et de 
Pétrarque (3) montrent la richesse de la ballade 
italienne de cette môme époque, est celui de Jehan- 
not de Lescurel, k la fois poète et musicien (4). 
Ce recueil mérite un examen attentif; il nous montre» 
non seulement quel était alors le fond et la forme 
de notre ballade, mais encore Tétat de la langue 
française en travail de transformation. Et d'abord, 
une remarque sur les éléments que Lescurel et 
ses contemporains ont eus à leur disposition pour 
édifier leurs œuvres littéraires, nous semble devoir 
trouver ici sa place. 

. Le XIII'' siècle et une partie du XIV% a dit un 
critique, n'avaient point été jusqu'ici judicieuse- 
ment appréciés au point de vue de la langue (5). 
Aussi les linguistes s'accordaient-ils généralement 



(1) Dante, ses Rimes. 

(2) Boccace, son Décaméron, 

(3) Pétrarque, ses Œuvres littéraires. 

(4) Jehannot de Lescurel, Chansons^ Ballades et Rondeaux. — 
Bibliothèque elzévirienne. 

(5) Préface de cet ouvrage, p. 11. (Jehannot de Lescurel.) 
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pour considérer les travaux do Malherbe et de 
Balzac, eu égard aux éléments nouveaux qu'ils 
croyaient y rencontrer, comme une véritable création 
littéraire. On pense qu'il y a là de l'exagération. 
En effets les documents précieux qui viennent 
d'être publiés, et d'autres destinés à l'être pro- 
chainement, sur lesquels ce critique se fonde, se- 
ront autant de témoignages dans ce débat. D*aprës 
lui, au siècle de Jehannot de Lescurel et de 
Guillaume de Machau (1), la langue française aurait 
été parfaitement constituée : € Sa construction, dit- 
il, était claire, les mots bien faits, bien digérés et 
ses diverses parties ne demandaient qu'à être per- 
fectionnées, ou seulement modifiées, ^ans détruire 
de fond en comble ce qui existait, comme on l'a fait 
dans les XV* et XVP siècles. > Cette question nous 
parait grave et d'un intérêt tout particulier pour 
notre histoire littéraire; or, incompétent comme 
nous le sommes, mais recherchant avidement tous 
les moyens de progrès, nous sommes-nous fait un 
devoir de la signaler à nos littérateurs pour qu'ils 
l'étudient et la pèsent dans la balance de leur 
équité. Montaigne nous dit : c Je festoyé et caresse 
la vérité en quelques mains que je la trouve. > 
Comme notre vieux philosophe, nous serons heu- 
reux, en cette occurrence, de saluer et de célébrer 
sa venue. Mais laissons cette digression, et voyons 



(I) Guillaume de Machau, trouvère du XIV* siècle, qui fut 
poète et musicien. 
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quelle est la forme des ballades que Jehannot de 
Lescurel nous a léguées. 

Le recueil de poésies de Jehannot de Lescurel 
se compose de trente-trois chansons, ballades ou 
rondeaux. Toutes ses ballades, dont le fond repose 
sur la galanterie, ont invariablement trois couplets. 
Les rimes du premier couplet sont toujours imitées 
ou repercutées dans les couplets suivants, et, le 
plus souvent, c'est le dernier vers du premier cou- 
plet qui se reproduit et termine tous les autres. 
Dans les ballades n^^ V et XI, ce sont les deux 
derniers vers du premier couplet qui sont répétés 
à la fin des strophes. La ballade n^ XII est d'une 
coupe différente; elle se compose de vers fort courts, 
de diverses mesures, et le premier couplet, for- 
mant refrain, reparait sans cesse. Dans la ballade 
n' XV, où chaque couplet a dix vers de sept 
syllabes, la première rime se reproduit quatre fois 
aux 1*S 3% 6*^ et 9^ vers, tandis que la rime 
du deuxième vers se montre à son tour aux 4'» 
5% 7% 8*^ et 10% et chaque strophe se termine 
par les deux derniers vers du premier couplet. 

On trouve la même variété dans les ballades 
suivantes, et, en prenant l'ensemble de l'œuvre, 
on peut dire que si le fond en est futile, la 
forme offre une certaine richesse, qui témoigne de 
la souplesse, du talent et de l'esprit de son au- 
teur (1). 

(l) Voyez cet intéressant petit volume. — l'aris, Jannet, 1855. 
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Mais, à cet égard, le recueil de Lescarel n'est point 
la seule richesse que nous offre le XIV® siècle. 
Le poète Eustacbe Deschamps, qui vint quelques 
années après Lescurel, a laissé aussi une ballade 
où cette époque est bien caractérisée, et où nous 
voyons surtout une forme parfaitement arrêtée. 
Dans celle-ci, composée de trois couplets de dix 
syllabes, les rimes du premier couplet sont égale- 
ment repercutées dans les deux autres, et Ton 
trouve en même temps la répétition du dernier 
vers à la fin de chaque strophe; mais ici les 
trois couplets sont suivis d'un Envoi de six vers 
qui termine la ballade. Observons que cette forme 
prévalut et fut adoptée par tous les poètes. Nous 
la retrouverons dans les siècles suivants. 

L'épisode historique qui donna lieu à la com- 
position de cette ballade mérite d'être rapporté. 

Après la mort de Charles V, l'aîné de ses frères, 
le duc d'Anjou, mit la main sur les immenses 
trésors amassés par l'économie prévoyante de ce 
sage monarque. Charles YI, fils du roi défunt, 
âgé seulement alors de douze ans, était appelé à 
lui succéder; mais ses oncles, les ducs d'Anjou, 
de Bourgogne, de Berry et de Bourbon, cherchè- 
rent à s'emparer du trésor. Ces princes avaient 
été pourvus de gouvernements particuliers de pro- 
vince, et, dans ce moment de fermentation, ils ne 
négligèrent rien pour atteindre leur but. Il leur 
fallut des subsides ; de là augmentation, d'impôts, 
exaction de toutes sortes aux contribuables. Les 
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Parisiens sMosurgèrent et organisèrent la révolte 
qu*on appela des Maillotins. Les provinces souf- 
fraient aussi cruellement. Le Languedoc surtout 
fut mis dans un état déplorable par la basse tyrannie 
du duc de Berry. Les plaintes des habitants de 
cette contrée arrivèrent jusqu'à la cour, et Char- 
les VI> bon et humain, indigné des abus qu'on 
lui signalait, déclara qu'il irait lui-même en Lan- 
guedoc les faire cesser. On sait que ce voyage 
eut lieu en i389, qu'il dura deux mois, et que 
l'absence du roi et de la cour fut vivement sentie 
à Paris. < Le grand pont devint désert, nous 
dit l'auteur de cette chronique; on n'y faisait plus 
rien ; le château de Saint-Pol était muet, l'herbe 
poussait aux rues qui y conduisaient ; les marchands, 
accoudés sur leur comptoir, attendaient la pratique 
qui ne venait pas ; l'ouvrier demandait de l'ouvrage, 
et les commandes n'arrivaient pas; en revanche 
la gène entrait partout et la misère apparaissait à 
rhorizon : c'était à n'y plus tenir. * Témoin de cette 
souffrance, le poète Eustache Deschamps composa 
la ballade suivante et la fît partir pour Montpellier* 

En revenant du palais de 8aint-Po1. 

Vy maintes gens complaindre et gramenter; 

Et en grève ribaule portant au col 

Ne font tandis qu'enquierre et demander : 

Et quant sera le Roy au retourner 

De Languedoc ? Trop y fait grand demeure . 

Il n'a ouvrier Paris qui n'en pleure. 

Car rien ne font, chacun est esbahis, 

En enquerrant le temps, le jour et Teurc 

Quant reviendra nosire Roy à Paris? 
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A Petit-Pont ne font faucons leur vol, 

Ne les brodeurs n'ont guères à broder, 

A bon marché sont es halles li ehol^ 

Les draps aussi, et hamois pour armer, 

Les couturiers n'ont guères à ourrer; 

Sellier n'y a qui petit ne labeure, 

Ni fillette qui vers les clers ne queurre ; 

L'on a assez d'icelles juste pris. 

En demandant, courent l'un à l'autre seure : 

Quant reviendra nostre Roy à Paris ? 

Les poulaillers et lormiers seront fol, 

Rien ne vendent ; on laisse le chanter 

Es tavernes : car vins sont dur et mol. 

Les heaumiers laissent le marteler ; 

Les orfèvres n'ont pas trop à dorer ; 

Je n'y voy nuls, fors changeurs qu'on a eure 

Pour ces blans neufs; comment qu'on les huneure, 

ils auront tout l'argent du Plat-Païs , 

Dont chacun dit à cour plus noir qui meure : 

Quant reviendra nostre Roy à Paris? 



ENVOI. 

Prince, pour vous des nouvelles mander, 
Quant je les oy ainsis oy parler, 
De leurs regrès ceste balade escrips. 
Par vos retour se peut tout amender ; 
Mais sans cela ne peut ce mot cesser : 
Quant reviendra nostre Roy à Paris ? 



Un littérateur de très-haute naissance, qui inté- 
resse autant par ses malheurs que par son rare talent 
poétique (t), Charles d'Orléans, Tun des prisonniers 
d'Azincourt, représente notre ballade nationale au 



(t) Charles d'Orléans dut sou goût poétique aux conseils de 
Christine de Pisan. 
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XV^ siècle (1). Ce prince module à rinfmi le thème 
de ses amours; il ne cesse de protester de sa 
fidélité à celle dont le souvenir assombrit encore 
sa longue et cruelle captivité, c Le volume des 
poésies de Charles d'Orléans , nous dit Villemain, 
est l'ouvrage le plus original du XV® siècle; il est 
le premier ou l'imagination soit correcte et naïve, 
ou le style offre une élégance prématurée. » Nous 
extrayons de ce précieux recueil la Ballade XL, 
dans laquelle le prince adresse ses reproches à la 
fortune. 

Fortune, vueîHiez moi laissier 
En paix, une fois, je vous prie ; 
Trop longuement, à vray compter, 
Avès eu sur moy seigneurie. 
Tousjours faittes la renchérie 
Vers moy, et ne voulez ouir 
Le0 maulx que m'avez fait souffrir, 
11 a jà plusieurs ans passez ; 
Doy je tousjours ainsi languir ? 
Helas ! et n'est ce pas assés ? 

Plus ne puis en oe point durer; 
Et à Mercy, mercy je crie ; 
Souspirs m*empescbent le parler : 
Veoir le povez, sans mocquerie. 
Il ne fault jà que je le dye ; 
Pource, vous vueil je requérir 
Qu'il vous plaise de me toUir 
Les maulx que m'avez amassez, 
Qui m'ont mis jusques au mourir; 
. Hèlas ! et n'est ce pas assez ? 

(1) C'est dans ce siècle que la forme des poèmes et la dispo- 
sition des vers devinrent plus régulières; on s'occupa des règles 
qui devaient régir la composition du Rondeau^ de IsS Ballade, du 
Sonnet, du Triolet et du Virelai, qui s'étaient montrées vagues 
et arbitraires dans le siècle précédent. 
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Tous maulx suy contant de porter, 
Fors un seul, qui trop fort m'ennuye. 
C'est qu'il me fault loing demeurer 
De celle que tiens pour amye ; 
Car pieçà en sa compaignie 
Laissay mon cueur et mon désir ; 
Vers moy ne veulent revenir. 
D'elle ne sont jamais lassez. 
Ainsi suy seul sans nul plaisir, 
Heias ! et n'est ce pas assez ? 



ENVOI. 

De balader j*ay beau loisir, 
Autres deduiz me sont casse?:. 
Prisonnier suis, d'Amour martlr 
Hôlas ! et n'est ce pas assez ? 



A cette époque la ballade était donc une forme 
littéraire que recherchaient les poètes, puisqu'ils 
remployaient pour peindre toutes les situations 
morales. Nous voyons aussi par la ballade de la 
reine Marguerite de Valois, aïeule d'Henri IV , 
ballade si empreinte de mystieisme religieux, et par 
celle que François P' composa sur la fatale issue 
de la bataille de Pavie, que ce petit poème reflète 
toujours Tesprit du moment ; tout nous atteste 
surtout qu*il fit les délices de la société pendant 
les XV« et XVI« siècles. 

Alain Chartier (I), Villon, écrivirent un grand 
nombre de ballades ; mais c'est particulièrement dans 



(l) Alain Chartier a mis un grand nombre de ballades dans 
son Bréviaire des Nobles et dans son Psautier des Vilains. 
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les œuvres de Clément Marot et de quelques autres 
poètes de son temps que la ballade apparaît pleine 
de charmes et brillante de cet esprit français qui 
a toujours eu tant d'attraits. On y retrouve néan- 
moins la forme rigoureuse tracée par les poètes, 
leurs prédécesseurs, c'est-à-dire que ce petit poème, 
en conservant sa régularité et son harmonie de 
rimes, conserve aussi le même nombre de couplets 
qui sont précédés ou suivis d'un envoi. Il est bon 
de remarquer qu'à l'époque de Clément Marot nous 
commençons à apercevoir la transformation de la 
langue, qui, cependant, est encore indécise, mais 
dont la souplesse s'annonce d'une manière sensible. 
Mais suivons la ballade dans la nouvelle ère litté- 
raire qui s'annonce. 

Malherbe voulut, dans l'art, dignité, noblesse, 
grandeur. Rompant de prime abord avec toutes les 
futilités qui avaient fait plus particulièrement le 
fond de la poésie française depuis le siècle des 
troubadours, il rêva la pompe et l'harmonie qui lui 
convenait. Eclairé par une secrète et heureuse 
intuition, Malherbe aperçut une hauteur demeurée 
dans l'ombre pour le vulgaire, et, fort de la con- 
viction de son talent et de l'importance de sa 
mission intellectuelle, plein de résolution, il attei- 
gnit cette hauteur et sut s'y maintenir. Un de ses 
biographes nous dit : c C'est Malherbe qui, dans un 
siècle où la versification était encore si informe, et 
dans le genre de poésie le plus difficile sans doute 
après le poème épique, donna le premier aux muses 
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françaises cette sublimité d'idées, cette clarté et 
cette richesse d'expression, ces mouyements variés 
de réioquence poétique , cet heureux mélange 
d'images et de sentiment, et surtout cette harmo* 
nie continue, si nécessaire à la poésie, ou plutôt 
sans laquelle la poésie n'existe point. » L'ode 
convenait donc seulement aux inspirations de Mal- 
herbe; mais la langue lui résistait. Eh bien, il 
sut façonner les mots, les matériaux de la pensée, et 
l'ode, dont le génie de Pindare avait montré toute 
la pompe lyrique, l'ode expressive, colorée, harmo- 
nieuse , solennelle, vint s'inscrire glorieusement 
aux fastes de la littérature française. 

Placé dans les hautes régions de la poésie, Mal- 
herbe ne pouvait ni cultiver ni encourager les 
formes poétiques exiguës et capricieuses qui avaient 
fleuri dans les siècles précédents ; aussi se posa-t-il 
en adversaire déclaré de la ballade. On conçoit que, 
à part le fond léger, trop léger peut-être, sur lequel 
reposait alors ce petit poème, sa coupe même si 
rigoureuse et son cadre si rétréci , ne pouvaient 
guère convenir au jet surabondant d'une telle ima- 
gination. Qu'était, en effet, le côté .Artificiel, le côté 
purement conventionnel de la scolastique appliqué 
à des jeux d'esprit, en présence de l'élévation de la 
pensée et des trésors d'harmonie poétique qu'il 
s'agissait de mettre en lumière? Or, Malherbe, 
classique dans toute l'acception du mot , par son 
autorité et par son influence littéraire, devait porter 
un rude coup à la ballade. 
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Mais l'oppositioD de ce grand poète, de ce vigou- 
reux promoteur de l'art, ne fut point le seul revers 
qui vint frapper alors le petit poème qui nous 
occupe. La renaissance des lettres amenait, tous les 
esprits à la recherche du Beau antique; une croi- 
sade intellectuelle se formait au sein de la littéra- 
ture française , et les poètes, obéissant à Timpul- 
sion de Ronsard, comme les prosateurs k celle 
d'Amyot, allaient, pleins d*ardeur, fouiller dans les 
trésors littéraires d*Âthènes. Assurément, notre bal- 
lade n'avait rien à faire dans ce noble élan des 
intelligences; elle, simple et modeste fille du Moyen- 
Age, n'était point là dans sa sphère. Aussi, dès ce 
moment, elle pâlit, s'étiola comme la fleur enlevée 
subitement au rayon de soleil qui lui donne son 
parfum et son éclat. Ajoutons que le théâtre, à son 
aurore, suivit ce courant intellectuel et alla puiser 
aussi à cette source antique: Sophocle, Euripide, 
Eschile, Aristophane, furent les modèles qu'on se 
plut à étudier. 

Cependant une transformation de l'art ne s'opère 
point dans un temps donné d'une manière radicale 
et absolue ; on ne rompt point subitement avec le 
passé. Ainsi , la ballade , quoique moins cultivée 
pendant le grand siècle, eut encore une certaine 
place dans les inspirations de quelques auteurs. 
M""® Deshoulières entre autres, lui prêta les grâces 
et le charme de son talent poétique. Ses ballades, 
reproduisant l'ancienne forme, marquent le progrès 
obtenu dans la langue, et nous retracent surtout le 
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ton et l*esprit de cette société française, devenue 
un modèle pour le monde civilisé (1). 

La raison philosophique du XVIU^ siècle, se glis- 
sant jusque dans la poésie, était également incom- 
patible avec les éléments de la ballade ; mais cette 
précieuse faculté d'analyse vint cependant servir la 
cause de notre petit poème et lui montrer son vrai 
chemin. 

Dans son éclectisme, la littérature de notre siècle 
a voulu explorer toutes les époques de la poésie. 
Abeille vive et indécise, elle a butiné sur toutes 
les fleurs en les effleurant seulement de son aile. 
On la voit demander tour à tour à l'Antiquité, au 
Moyen-Âge, comme à la Renaissance, leurs plus riches 
éléments pour en former des œuvres colorées, 
originales, pittoresques et marquées au coin du goût 
et de la variété. Eh bien ! dans ce travail rétrospec- 
tif et de fusion, les littérateurs se sont aperçus que 
depuis l'époque des troubadours notre ballade 
française avait presque entièrement dévié de sa 
véritable destination. Ils ont reconnu qu'elle s'était 
beaucoup trop empreinte de cet esprit de galanterie 
que les troubadours et les baladins du XII' siècle 
avaient mis en honneur, et, procédant logiquement, 
ils lui ont rendu le fond qui lui convenait. Si la 
ballade se montre dans la littérature moderne, c'est 



(t) Voyez les œuvres de M"" Deshoulières, et parciculièrement 
la ballade qui a pour refrain : 

On n'aime plus comme on aimait Jadis, 
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arec sa physionomie native, avec ses vrais attributs, 
puisés à la source de la légende vague, rêveuse et 
fantastique. 

A la vérité, nos poètes ont un peu délaissé la 
rigidité de la forme de Tancienne ballade dans la 
repercussion absolue des rimes proposées au premier 
couplet ; mais, quoiqu'ils se soient tenus à la simple 
reproduclion périodique de quelques vers ou d'an 
refrain, ce cadre, tel qu'il est, ne laisse pas que 
d'être très-caractéristique. 

Nous considérerions comme une superfluité de 
donner ici quelques ballades de nos poètes contem- 
porains ; tous nos littérateurs les connaissent et en 
ont très-certainement apprécié le mérite et tous les 
détails de facture bien mieux que nous ne saurions 
le faire. 

La partie purement musicale de la ballade, de 
laquelle nous dirons seulement quelques mots, nous 
a occasionné beaucoup plus de recherches que la 
partie littéraire, et cela, nous l'avouerons , sans 
amener les mêmes résultats* C'est que, aux siècles 
du Moyen-Age, on semble avoir apporté généralement 
quelques soins à la conservation des textes qui inté- 
ressaient les lettres ; malheureusement il n'en a pas 
été ainsi à l'égard des chants notés se rattachant à 
ces textes. De là une grande pénurie de documents 
pour l'histoire de l'art musical ; de là aussi un 
labeur incessant imposé à celui qui veut arriver 
à quelques découvertes. On nous assure qu'il existe 
des manuscrits de nos anciens trouvères et trou* 
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badours bien précieux pour la poésie et pour la 
musique au point de vue historique ; nous appelons 
leur publication de tous nos vœux. 

Cependant, il est certain que parmi le grand 
nombre de petites poésies lyriques que le Wf" siècle 
vit briller, et qui furent particulièrement destinées 
au chant, la ballade vint y prendre l'une des pre- 
mières places. Ainsi que nous lavons vu, elle fut 
généralement très-cultivée par tous les peuples du 
midi, et elle y eut pour objet la poésie, le chant 
et la danse : sa dénomination en fait foi. 

Mais si, à l'égard de l'emploi simultané de notre 
ballade primitive dans le chant et la danse, nous 
devons nous en rapporter encore aux citations des 
historiens, il n'en est point ainsi de la ballade ita- 
lienne, car ce peuple possède plusieurs recueils de 
chants appelés Baleti, dont l'application qui en fut 
faite ne parait point douteuse. < Chez les nobles et 
les bourgeois italiens, nous dit Castil-Blaze, des 
chanteurs exécutaient des qttatuor , des quintetti, 
bien cadencés, et d'autres dilettanti formaient leurs 
pas sur cette mélodie vocale. On dansait aux chan- 
sons ; quelquefois des instruments étaient réunis 
aux voix dont ils doublaient fidèlement les parties. 
Les airs de ce genre, nommés Baleti, étaient chantés* 
et balles (1) >. 

La môme pénurie de documents ne nous a point 
permis de préciser jusqu'à quelle époque les Fran- 



ce Gastil-Blaze, Théâtre italien, 

ToMX u. 48 
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çais dansèrent au chant de leurs ballades (1). Tou- 
tefois, nous pouvons affirmer, pièces en main, qu'au 
commencement du XVI? siècle ils dansèrent au 
chant de leurs chansons (2) . Le recueil publié à Paris 
par Ballard, en 1635 et années suivantes, recueil 
que nous possédons dans notre bibliothèque, nous 
édifie sur ce point. 

Enfin, quoi qu'il en soit de la destination primitive 
de la Ballade, constatons qu'elle reçut chez les 
divers peuples et plus particulièrement dans le Midi, 
une forme entièrement lyrique et parfaitement appro- 
priée aux exigences de la période musicale, eu égard 
à l'état de l'art à ces diverses époques. Voyez 
plutôt : 

En Ecosse, les anciens airs de Ballade, empreints 
d'une douce et suave mélancolie, furent des types 
mélodiques, dans lesquels tous les compositeurs, sans 
en excepter les modernes , ont puisé à pleines 
mains (3). Chez les Castillans et les Provençaux, 



(1) Le recueil des poésies du duc d'Orléans contient quelques 
pièces intitulées : Caroles, ce qui signifie chansons à danser, 
parce qu'alors la danse en rond s'appelait Caroier, 

(2) Becueii des chansons de Guill. -Michel, audiencler. 
Recueil des chansons à boire et damer, par Jean Boyer. 

Les Equivoqws du sieur de Chancy, Paris, Ballard 1635 et 
suivantes. 

(3) Ce trait distinctif des anciennes mélodies de l'Ecosse s'est 
trouvé, plus tard, en parfait rapport avec les qualités particu- 
lières de la poésie britannique. « La poésie anglaise, nous dit 
M"* de Staël, si bon juge en cette matière, est uniforme et 
voilée; ses beautés naturelles sont toutes mélancoliques; les 
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leurs ballades eurent particulièrement des airs d'un 
rhythme vif et régulier, qui en fit des mélodies 
populaires. Et la ballade allemande, aujourd'hui 
cadre élégant de sentiment et de rêverie, ne se com- 
pos&-t-elle pas aussi des accents les plus purs, les 
plus mélodieux et les plus poétiques? Tous nos 
dilettanti savent quel est le charme de cette bal- 
lade colorée par les inspirations de Schubert ! 

Dans les compositions musicales de Jehannot de 
Lescurel et de Guillaume de Machau , Tancienne 
ballade française nous montre ses cantilënes pro- 
cédant par petites phrases mélodiques, gracieuses et 
naïves, se répétant comme ses rimes (1); et si ces 
cantilënes se perdent pendant quelque temps dans 
le fatras de chansons dont la société est alors 
inondée, c'est pour reparaître dans notre siècle trans- 
formées et parées d'un nouvel attrait. De nos jours 
ridée dramatique absorbe tout ; notre époque, tout 
en conservant à la ballade une teinte de sa naïveté 
primitive, lui a néanmoins communiqué, avec la 
couleur rêveuse, une allure pittoresque et mouve- 
mentée. Cette vérité ressort de la forme poétique 
et musicale des ballades des opéras de La Dame 
Blanche, de Boieldieu ; de Zampa, d'Hérold ; de la 



nuages ont formé ses couleurs, et le bruit des vagues sa modu- 
lation, f 

Corinne, chap. III, p. 43, èdit. Charpentier. 

(1) Voir les œuvres de ces auteurs. Voyez aussi le chant de 
la Ballade de la reine Marguerite de Valois, que Meyerbeer a 
reproduite dans son recueil de Mélodies. 
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Magicienne, d'Halévy, et enfin de Robert-le^Diablej 
et de l'œuvre posthume de Meyerbeer, VAfricainej etc. 
On a pu remarquer, comme nous, que dans ces 
ballades, inspirées par la légende féerique, Tair y est 
d'abord présenté dans toute sa simplicité, ainsi qu'il 
convenait qu'il le fût, mais que la science harmoni- 
que moderne ne tarde pas à s'y montrer, soit en 
faisant intervenir le chœur dans le refrain, ou bien 
en dramatisant l'accompagnement des dernières stro- 
phes. Chaque époque a son cachet : celui du XIX® 
siècle est là. 

Ainsi, depuis son origine, la ballade a eu ses 
moments d'éclat, de péripétie, de transformation; 
et, après avoir servi de cadre aux divers sentiments, 
elle est redevenue naïve, tendre, rêveuse et surtout 
narratrice, toujours complaisante pour les cœurs 
souffrants et pour les esprits encore épris du mer- 
veilleux. 



BIOGRAPHIE UNIVERSELLE DES MOSICIENS. 



I M<f*o»»«» 



Je viens de terminer la lecture du huitième et 
dernier volume de la Biographie Universelle des 
Musiciens^ de Fétis. J'y ai mis beaucoup de temps, 
parce qu'un tel livre demande à être lu lentement, 
avec une attention soutenue, et surtout avec un 
esprit entièrement dégagé de toute autre préoccu- 
pation. 

Vous savez que la réimpression de cette Biogra- 
phie, considérablement augmentée, a été confiée à 
Firmin Didot, l'éditeur consciencieux et intelligent 
de tant de vastes publications , qui se distinguent 
toutes par leur exactitude, leur pureté et leur 
beauté typographique : c'est vous dire que, sous 
tous ces rapports, la nouvelle édition du livre de 
M. Fétis ne laisse rien à désirer. 

Malgré mon long silence et ma retraite solitaire 
à la campagne, je n'ai point oublié que je vous 
avait promis dô vous donner, en temps opportun, une 
appréciation de l'ouvrage de mon ancien professeur. 
Aujourd'hui je vous en dirai peu de chose, parce 
que j'ai l'intention d'en parler longuement dans 
une étude spéciale, que je consacrerai à tous les 
travaux de ce savant et infatigable critique. Gepen- 
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dant, je ne dois point vous taire que les riches- 
ses historiques, scientifiques et esthétiques conte- 
nues dans ces huit volumes, m'ont causé une sorte 
de vertige. On ne saurait le contester, M. Fétis est 
bien le plus étonnant, le plus érudit musicographe 
qui fut jamais, et, dans ce temps de mouvement et 
de progrès intellectuel si marqué, auquel tant d'ar- 
tistes littérateurs du plus haut mérite . prennent 
part, il est certain qu'il les domine tous par son 
immense savoir : à lui donc le titre glorieux de 
MiUlre des Maîtres î 

Mais j'avoue qu'il serait presque cruel, de ma 
part, si je ne vous adressais en ce moment que des 
promesses à l'égard d'un livre que je tiens essen- 
tiellement à vous faire connaître ; aussi, pour calmer 
un peu votre légitime impatience, j'en ai détaché 
deux petites notices que je transcris textuellement. 
Quoique peu développées, comparativement à tant 
d'autres, celles-ci offrent néanmoins un intérêt local 
qui les recommande aux lecteurs du Courrier. 
Voyez-les, et, juste appréciateur de l'utilité des 
bonnes Biographies et des éléments qui les consti- 
tuent, vous conviendrez, j'en ai l'assurance, qu'on 
ne pouvait apporter plus de soin dans les recherches, 
dans la rédaction, et qu'un tel livre mérite d'être 
placé dans toutes les bibliothèques de quelque valeur. 

Je transcris ces notices par ordre de date. 

TÂILLASSON [Gaillard), dit Mathalin ou Mathe- 
lin^ naquit à Toulouse en 1 580. Dès son enfance, 
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il se livra à Tétude de la musique, et deviot habile 
sur le violon. Le bruit de son talent étant parvenu 
jusqu'à Paris , Claude-Guillaume Nyon , dit La 
Foundy, roi des Violons et Ménestriers de France» 
consentit à lui concéder une partie de son auto- 
rité sur les musiciens des provinces , et par acte 
passé devant Descolormaux et Marcheville, notaires 
à Paris, le 21 août 1608, le déclara son lieutenant 
à Toulouse, lui donnant le droit de recevoir tous 
maUres, joueurs d'instrument, tant audit Toulouse 
que dans les villes du ressort de cette dté^ comme 
aimi de faire toutes correction ou punition qu'il 
appartiendra contre toute personne qui entreprendra 
sur ledit art sans son congé en licence. Il parait que 
les prérogatives du roi des violons n'avaient point 
été exécutées jusques-là à Toulouse ; les ménestriers 
et musiciens de cette ville refusèrent de s'y soumet- 
tre, nonobstant les lettres royaux dont Taillasson 
était pourvu ; ils protestèrent, nommèrent pour leur 
syndic le musicien Pierre Villète, et l'affaire fut 
portée au Parlement. La cause des musiciens fut 
confiée aux avocats Disponia et Lafargue, et le syndic 
fut, en outre, représenté par Vaïsse ; Marmiesse et 
Madrat défendirent Mathelin. L'affaire fut plaidée 
en audience solennelle, et l'avocat général de Belloy 
porta la parole. L'arrêt qui intervint le 26 mars 
1609 donna gain de cause à Mathelin, et celui-ci 
exerça désormais son autorité sans obstacle. Il avait 
à ses ordres une bande de violons^ avec laquelle il 
jouait aux fêtes et aux processions. 
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Les Etats de la province de Languedoc s'étaat 
assemblés en 1639, une gratification de trente livres 
fat accordée à Mathelin et à sa bande, pour avoir 
joué à la procession desdits Etats. Mathelin avait 
à Toulouse un rival qui balançait sa réputation ; il 
se nommait Poncet. Tous deux allaient en concur- 
rence aux cérémonies d'apparat et aux processions, 
et là, chacun avec sa. bande, luttait d'habileté et 
cherchait à surpasser son compétiteur. Les poètes 
en langue moundine (toulousaine), ont chanté ces 
deux artistes : Âuger (Gaillard), de Rabastens en 
Albigeois, nomme Mathelin et Poncet dans ses vers 
patois, et semble les mettre sur la même ligne, 
notamment dans Tépitre dédicatoire de ses œuvres, 
qu'il adresse au sieur de Séré. Il a aussi composé 
un dialogue sur l'ab^jùs que se coumet à las dansas^ 
dans lequel il se donne Mathelin pour interlocuteur 
et lui fait défendre le plaisir de la danse, que lui, 
Âuger, attaque par des raisons tirées de l'Ecriture 
et de l'Histoire. Mathelin parait se convertir à la fin. 
Après la mort de Nyon, ce musicien exerça la 
dignité burlesque de rot des Violons de France, par 
lettres patentes signées de Louis XIII ; il en rem- 
plit les fonctions jusqu'à sa mort, qui arriva en 
1647. Mathelin avait été lié d'amitié avec le célèbre 
poète languedocien Godolin ou Goudelin; il com- 
posait les airs des chansons de celui-ci. Plusieurs 
de ces airs sont encore chantés par le peuple de 
Toulouse et dans le Languedoc. 
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BONNET {Jean-Baptiste), violoDîste et composi- 
teur, était né àMontauban, le 23 avril 1763. Elève 
de Jaraowick et de Mestrino^ il acquit en peu d'an- 
nées une habileté remarquable, et peut-être auraiL 
il été compté parmi les virtuoses sur son instru- 
ment, s'il se fût fixé à Paris ; mais tour à tour 
attaché comme premier violon aux théâtres de Brest 
et de Nantes, il ne put éviter les inconvénients de 
la vie d'artiste dans la province, et, devenu le pre- 
mier dans le petit cercle où il s'était renfermé, il 
ne songea plus à en sortir. Vers 1802 Bonnet se 
retira dans sa ville natale, et y fut nommé orga- 
niste de la cathédrale. Cet artiste a beaucoup écrit ; 
on connaît de lui : 

P Six duos pour deux violons, op. 1 ; Paris, 
Pleyel ; 

T Symphonie concertante pour deux violons, op. 
2 (ibid); 

3** Six duos pour deux violons, deuxième livre de 
duos (ibid) ; 

i"" Premier concerto pour le violon, op. 4 (ibid) ; 

5^ Six duos, op. 6 (ibid) ; 

e*" Deuxième concerto pour le violon, op. 7 (ibid) ; 

7" Deuxième symphonie concertante pour deux 
violons, op. 8 (ibid) ; 

8" Six duos pour deux violons, op. 9, divisé en 
deux livres ; Paris, Siéber ; 

9"" Six duos pour deux violons, op. 10 (ibid). 
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En 1810, BoQDet avait dans son portefeuille huit 
symphonies concertantes pour deux violons, six 
concertos, douze divertissements à grand orchestre, 
six quatuors pour deux violons, alto et basses, six 
trios pour deux violons et violoncelle. La musique 
de cet artiste a eu quelque succès. Bonnet est 
mort à Montauban. 



Ce petit travail a ètè reproduit par la Revue et Gazette miuicale 
de Paris. (Voyez 18 mars 18G6^ nMl.) 



MARENZIO. 



Marenzio (Luca) naquit à Goccagliay village de la 
Lombardie yénitienDe, vers 1550. Ses parents, très- 
pauvres et dans une condition qui ne leur permet- 
tait guère de porter leurs regards au-dessus de leur 
modeste simplicité, étaient loin de se douter de la 
destinée de l'enfant que Dieu leur donnait. Et qui 
pourrait lire dans les premiers vagissements de 
Tenfant qui vient au monde ? La science humaine 
ne vapoint jusques-là. Dieu a ses desseins cachés, 
et souvent le plus humble berceau renferme des 
trésors pour Tavenir. Louons ici la bienfaisance, 
cette vertu du ciel, qui va être exercée par un de 
ces hommes voués a la prière et au bien de l'huma- 
nité. 

Le jeune Marenzio grandissait. L'archiprètre de 
Coccaglia, André Mezetto, dont le nom mérite d'être 
conservé, le remarque entre tous les petits garçons 
de sa paroisse. Aussi bon physiologiste que bon 
prêtre, ce digne ecclésiastique se chargea de son 
entretien et surtout de la culture de son esprit et 
de son cœur; il lui fit faire des études classiques 
sérieuses, qui donnèrent un essor peu ordinaire à 
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sa vive intelligeDce. Nous verrons quelle béné- 
diction Dieu se plut à répandre sur cette pieuse 
entreprise. 

On sait quelle est l'heureuse organisation artisti- 
que des habitants de ces contrées. Le jeune Marenzio 
fut doué d'une voix charmante et de disposi- 
tions exceptionnelles pour la musique. Son protec- 
teur, homme de sens, qui savait bien qu'on peut 
s'illustrer et être utile dans toutes les carrières, 
s'attacha k cultiver ces dons naturels. Après lui avoir 
fait donner les premières notions de solfège, il 
l'envoya a^rescia et le plaça sous la direction du 
maître de chapelle de la cathédrale, Jean Gontini, 
maître habile et très-instruit, qui lui enseigna le 
chant et la composition. Par ses dispositions et sa 
docilité» le timide élève ne tarda point à gagner 
l'affection sincère de son maître et à montrer en 
germe une aptitude du plus heureux augure. 

C'était le moment où les formes de l'art ten- 
daient à se modifier, où la science, grave et lente 
dans l'emploi de ses éléments traditionnels, aspirait 
à des effets nouveaux. Si Palestrina et les disciples 
de son école militaient en faveur de la sévérité de 
style et du tissu largement harmonique de la musi- 
que religieuse, d'autres accordaient leurs sympathies 
au genre madrigalesque qui admettait plus de liberté 
de mouvement, une expression moins ascétique, et 
dont les œuvres si pittoresques de Clément Janne- 
quin, en France, offraient un type plein d'attrait. 
C'est vers ce genre que Marenzio se sentit appelé. 
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Mieux que tant d'autres qui à leur entrée dans la 
carrière cherchent longtemps la voie à laquelle leurs 
facultés natives les appellent, il y entre lui, résolu- 
ment et de prime abord; il y marche sans effort 
et d'un pas assuré. Ses premiers recueils de madri- 
gaux firent sensation. 

Dès lors il suffit de ses essais pour le faire con- 
naître, et lui conquérir une très-haute position artis- 
tique. Le roi de Pologne l'appela à la direction de 
sa musique. Dans Texercice de cette direction , et 
malgré son extrême jeunesse, son talent de compo- 
siteur acquit en peu d'années tant de force et de 
maturité que les meilleurs connaisseurs se plurent 
à proclamer sa supériorité incontestable dans un 
genre où il comptait de nombreux et bien redouta- 
bles rivaux. Marenzio, hautement apprécié et consi- 
déré comme il méritait de l'être, eût joui tranquil- 
lement de ses succès en Pologne si l'intérêt de sa 
santé ne l'eût obligé de s'éloigner des régions du nord 
dont le climat menaçait de lui être fatal ; c'est dans 
ces circonstances qu'il songea à retourner en Italie. 

En 1581, on le voit à Rome, attaché en qualité 
de maître de chapelle, d'abord au cardinal d'Esté, 
et, plus tard, au cardinal Aldobrandini, neveu du 
pape Clément Vlil, qui l'honora d'une estime toute 
particulière. Enfin, en 1595, il fait partie du collège 
des chapelains-chantres de la chapelle pontificale, 
position qu'il conserva jusqu'au moment de sa mort, 
survenue le 22 août 1599. Marenzio fut inhumé 
dans l'église Saint-Laurent m Lucina. 
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C'est vers ce même temps qu'un autre compo- 
siteur dont le nom a retenti glorieusement dans 
rbistoire de l'art et de la science musicale, Mon- 
teverde, accomplissait, également en Italie, ses im- 
portants travaux. Monteverde, le Colomb de la tona- 
lité moderne, traita tous les genres en y apportant 
le cachet de sa vive intelligence (1), de ses profondes 
études musicales et de ses facultés éminemment 
créatrices. Ses compositions dans le style sacré 
(comme celles destinées à la scène qui lui dut éga- 
lement en partie ses premiers pas), le placent au 
premier rang des auteurs de son époque. 

Mais c'est particulièrement dans ses madrigaux 
que Monteverde déposa ce germe de l'art moderne, 
en d'autres termes cette harmonie de la septième 
dominante sans préparation, que nul autre composi- 
teur n'avait employée avant lui. Eh bien, Marenzio fut 
l'un de ceux qui se rapprochèrent le plus des effets 
tentés et réalisés par Monteverde ; et cela par des 
altérations passagères d'intervalles qui rentraient 
dans le genre chromatique. Cependant, il est de toute 
notoriété que le fond de ses œuvres demeura tou- 
jours dans l'harmonie consonnante de l'ancienne 
tonalité. Ces hardiesses harmoniques ont été remar- 
quées et signalées avec juste raison par les érudits, 
mais mal interprétées dans le fond par quelques- 
uns. En effet, ceux qui ont voulu accréditer que 
Marenzio avait découvert la tonalité moderne, ont 

(l) Yoy. DOS Études sur V Histoire de la Musique, t. IL, p. ÎO, 21. 
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évidemment mal compris le sens et la portée des 
éléments mélodiques et harmoniques qui lui furent 
' propres. Son génie semblait l'avertir qu'il y avait 
une découverte à faire, mais il ne la réalisa point. 
Toutefois, disons avec toute justice que si Marenzio 
n'a point été le Messie de cette tonalité, il en fut 
du moins le très-intelligent précurseur. 

Marenzio écrivit également beaucoup pour l'Eglise : 
on a de lui des motets k quatre voix, des concerti 
à cinq, six, sept et huit voix. Gomme manifestation 
évidente de sa science et de son habileté dans l'art 
d'écrire, il voulut même toucher aux extrêmes limi- 
tes des combinaisons harmoniques; il composa plu- 
sieurs motets à douze voix. Toutes ces compositions 
sont fort belles, mais son plus beau titre de gloire 
lui a été acquis par ses madrigaux. 

Arrêtant donc ici tout particulièrement notre inté- 
rêt sur cette partie de ses œuvres, nous n'en don- 
nerons point cependant l'énumération détaillée , 
pas plus qu'une analyse qu'on souhaiterait peut- 
être : l'exiguité de cette notice s'y refuse. Nous 
dirons seulement qu'on connaît de lui un nombre 
très-considérable de madrigaux à quatre, cinq et six 
voix, formant plusieurs livres, et que ces madri- 
gaux ont été édités et réédités souvent dans tous 
les pays où l'art sérieux et caractéristique a été en 
honneur. 

Pour nous, dans notre modeste retraite, loin des 
centres artistiques où se rencontrent les éléments 
historiques si précieux aujourd'hui pour les hommes 
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d'étude , nous nous estimons heureux d'avoir pu 
réunir, dans un petit volume, un spécimen des madri- 
gaux de Marenzio et de Monteverde, volume que 
nous considérons comme un précieux bijou, puisque 
nous y trouvons réunis les types les plus parfaits du 
genre. Les six numéros que les œuvres si nombreu- 
ses de Marenzio nous ont fournis, suffisent pour 
nous édifier sur leur mérite mélodique, sur leur 
vrai caractère harmonique, comme sur la réalité de 
suave et douce expression qui a fait appeler leur 
auteur 

// doke signa! 



Escaudemac, août 1867 et 1869. 



CLÉMENT JANNEQUIN 

OU 

LA MD8IQDB CHORALE IMITATIVE AD XVP SIÈCLE. 



Clément Janneqain fut un célèbre compositeur 
qui vécut sous le règne de François P'. Les bio- 
graphes n'ont pu préciser le pays où il yit le jour, 
mais tout fait présumer qu'il est né en France. 
Appuyé sur de nombreuses probabilités, nous pou- 
vons, sans hésiter, le considérer comme Tune de 
nos gloires nationales de cette époque de mouvement 
intellectuel et artistique où Técole musicale fran- 
çaise comptait déjà de si dignes représentants. 

Une égale incertitude règne relativement à ses 
études. Quelques écrivains ont avancé qu'il avait 
été élève du célèbre Josquin-des-Prés, mais ce fait 
a paru généralement très-contestable. Ce qui est 
certain, c'est que ses études furent parfaitement diri- 
gées et qu'il y apporta les plus heureuses disposi- 
tions : ses œuvres sont, à cet égard, le témoignage 
le plus éclatant. Quant aui lieux où il exerça son 
art, il est encore très-difficile, sinon impossible, 

de l'indiquer ; son nom, si digne de figurer au pre- 
ToMB II. 49 




282 CLÉMENT JANNBQCIN. 

mier rang des artistes de son temps, n'est nulle- 
ment mentionné dans le personnel des corps de 
musique de nos rois, ni dans ceux des princes 
français qui eurent aussi une chapelle et une musi- 
que particulière. Il est très-probable qu'il fut long- 
temps attaché à quelque église importante de Lyon 
ou des lieux voisins, puisque la majeure partie de 
ses ouvrages y fut imprimée. 

La date de la naissance de Clément Jannequin 
demeure donc, par cela même, toute conjecturale. 
Cependant une épitre qu'il adressa à la Reine de 
France, en lui dédiant son ouvrage intitulé : Octante 
deux psaumes de Davidy publié à Paris par Âdrian 
Le Roy et Robert Balart, en 1559, semble indiquer 
qu'a cette époque ce compositeur était déjà vieux. 
Cette indication se trouve dins ces quatre vers : 

Doncq, en gré ce présent, très-illustre princesse 
Prents de ton Janequin, qui en poure vieillesse 
Vivant, rien ne lui plait hors que de Vhonorer 
Par son art de musique, et ton loz décorer. 

Parfaitement authentique, cette dédicace, en indi- 
quant la haute destination de l'œuvre de Jannequin, 
nous porte également à croire que ce grand artiste 
était né dans les dernières années du XV^ siècle. 

Les premières compositions de Jannequin furent 
des messes et des motets ; mais il céda bientôt au 
goût et à l'entraînement du jour en composant ou 
en harmonisant des chansons françaises et en met- 
tant en musique quelques psaumes de Clément 
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Maroty comme Tavait fait Claude Goudimel, vrai- 
semblablement son compatriote. 

Le génie de Jannequin se révéla surtout dans 
les chansons françaises, disposées en chœurs, à quatre 
ou cinq parties, avec la plus piquante originalité. 
On peut affirmer que ce fut là le premier pas vers 
la Musiqite chorale imitative au moyen des voix 
seules, c'est-à-dire sans accompagnement instrumen- 
tal (1). Dans ce genre il devint le modèle de tous 
les compositeurs français, italiens, belges, allemands, 
anglais, espagnols ; il agrandit même le cadre madri- 
galesque où brillèrent, bientôt après, Montever(Je, 
Marenzio, Carissimi, Scarlatti et un grand nombre 
d'autres artistes non moins célèbres (2). 

Les messes de Jannequin se trouvent dans les 

(1) Nous avons souvent entendu faire publiquement hom- 
mage à rinstitution orphéonique actuelle de Tinvention et de 
l'adoption spéciale du ;chant en chœur pour voix seules : c'est 
une opinion qui demande à être rectifiée. Toutes les œuvres de 
Clément Jannequin et de ses imitateurs sont écrites pour des 
chœurs sans accompagnement. Composées dans le genre fugué, 
leur exécution présentait de nombreuses difficultés; mais à cette 
époque les choristes apprenaient la musique. 

(2) Il serait à désirer que les compositions de ces maîtres 
fassent exécutées quelquefois, non-seulement à Paris, mais 
encore dans les principales villes de nos départements. Ce se- 
raient d'excellents modèles à étudier, et bien des compositeurs 
de chœurs d'orphéons, qui croient inventer par Timitation, au 
moyen des voix, de ce que la nature oflfre de traduisible par des 
sons, verraient qu'ils ne font que reproduire, en l'affaiblissant 
peut-être, ce qui a été créé et entendu il y a trois siècles. On 
semble oublier un peu trop que l'homme a toujours cherché à 
imiter ce qu'il voyait et entendait, et que ce fut ce désir inné 
d'imitation qui devint en partie son guide et son mobile dans 
ses premiers essais de musique vocale et instrumentale. 
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recueils de manuscrits aux archives de la chapelle 
pontificale, à Rome ; elles ont pour principal sujet 
mélodique le thème d'une chanson française qui 
se reproduit dans les diverses parties de Tœuvre, 
au Kyrie j au Gloria in excelsiSj au Credo j etc. 
Ces messes, par le mélange de ces éléments hété- 
rogènes et antireligieux, appartiennent au genre 
farcif qui dominait alors en musique comme dans 
les lettres et les arts, et que les décrets du Concile 
de Trente ne tardèrent point à improuver et à inter- 
dire dans les chants de l'office divin. 

Ses motets et chansons françaises, disposés en 
chœur, ont été imprimés et publiés, pour la plu- 
part, à Venise et à Paris (1533-1537). Mais son 
recueil le plus remarquable est celui qui fut édité 
à Lyon par Jacques Moderne, en 1 544, sous ce 
titre : Inventions nmsicales de Clément Janneqmn : 
premier^ second, troisième et quatrième livres, où 
sont contenus les cris de Paris sous François /^% à 
cinq parties ; la guerre^ bataille ou défaite des Suisses 
à Marignan, jalousie, chant des oiseaux^ chant de 
l'alouette, le Rossignol, prise de Boulogne^ etc., 
etc., in-4^ Presque tous ces chœurs, et notamment 
les Cris de Paris, le chant des oiseaux, la bataille 
ou défaite des Suisses à Marignane témoignent hau- 
tement du génie caractéristique et de la science 
didactique de leur auteur et méritent bien le 
titre d'inventions. Notre très-regrettable Choron, 
toujours à la recherche des chefs-d'œuvre de Tart 
dans tous les genres, (fit entendre à Paris, en 1823, 
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par 00 chœor de cent voix composé des élèves de 
son école, tous bons lecteurs et animés de Tamour 
de Fart, les Cris de Paris et la bataille de Mangnan, 
dont Teffet étonna et transportâtes auditeurs (1). 

Dans toutes ces compositions, et particulièrement 
dans les Cris de Paris sous François I^\ tableau 
vivant et animé, dont le texte donne Tamalgame 
le plus singulier et le plus décousu des termes 
populaires qui étaient en usage à cette époque (2), 
Clément Jannequin offre une grande richesse de motifs 
mélodiques, puisés dans la tradition mercantile de 
Tancienne Lutèce, qu'il appliqua toujours avec 
beaucoup d'esprit, de justesse, et d'à-propos ; et 
cette application révèle en lui, non-seulement Tar- 
tiste inspiré, le contrapuntiste savant et habile, 
l'homme de goût, mais encore le philosophe pro- 
fondément observateur. Â l'audition de ces cris si 
variés, si distincts, de ces appels réitérés des nom- 
breuses industries qui sillonnent la rue ou qui 
stationnent sur les marchés, appels formulés en 
autant de sujets, contre sujets, divertissements épiso- 
diques, et répétés à l'unisson, ou à l'octave, ou à 
la quinte, quelquefois k d'autres intervalles, avec 
une vivacité et une force toujours croissantes, on 

(1) Ces deux derniers chœurs se trouvent dans quelques publi- 
cations récentes. Nous les possédons dans notre bibliothèque, 
et nous les avons môme transcrits pour les mieux analyser. 

(2) C'est, sans aucun doute, dans cette composition si pitto- 
resques si originale, qu^un de nos savants compositeurs actuel, 
Georges Kastner, a puisé Tidèe de son important ouvrage litté- 
raire et artistique sur le c/*» en général. 
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songe naturellement aux expédients de toute sorte, 
aux machinations souvent déloyales de la concur- 
rence jalouse et passionnée ; on assiste aux efforts 
incessants du vendeur public d'un ordre inférieur 
qui appelle le chaland et redoute qu'il lui échappe 
pour aller à l'étalage voisin. Les débitants de la 
rue et des halles du temps de François V' étaient 
bien, sous ce rapport, ce qu'ils sont encore aujour- 
d'hui ; dans leur rivalité constante, ils montraient 
qu'ils faisaient partie de la grande famille humaine, 
qui, hélas! en général, dans tous ses rangs sans 
exception, ne s'est jamais montrée guère plus sage! 

C'est dans les œuvres de Jannequin que nous 
voyons les premiers types de la musique chorale 
imitative ; et, osons le dire, ces types prtmitifs sont 
des modèles de facture devant lesquels pâliraient 
bien des chœurs du même genre qui forment le 
bagage chantant de nos orphéons. 

Cependant, soyons justes ; a chaque époque sa 
physionomie et son mérite. On doit reconnaître et 
proclamer bien haut que ceux des maîtres actuels 
qui ont voué leur talent au développement de la 
musique chorale populaire, nous ont donné des 
compositions sans accompagnement qui justiflent 
pleinement la faveur dont elles jouissent. Dans cette 
spécialité, comme dans toutes les autres parties de 
l'art et de la science, l'Ecole française se montre 
toujours avec sa brillante auréole de gloire. Qu'elle 
persévère dans l'œuvre de la diffusion de l'enseigne- 
ment musical, et elle aura bien mérité de la société. 
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Si Tart existe pour la distraction et les jouissances 
du riche, il doit être aussi pour le plaisir et la 
consolation du pauvre. 

Mais arrêtons-lk cette digression, et constatons 
que c'est au génie artistique français qu'appartient 
la création de la musique chorale imitative» dont 
les débuts eurent lieu au moyen des voix seules, 
comme avec les voix de toute nature, ayant ainsi la 
variété des timbres et toute l'étendue du diapason 
vocal ; constatons aussi que c'est à ce même génie 
qu'il doit encore d'être actuellement si coloré, si 
mouvementé, si pittoresque, si spirituel, quelquefois 
si solennel et si dramatique, éléments qui sont, 
on le sait, le reflet le plus pur et le plus vrai 
de notre caractère national* 

Ce que notre éloquent naturaliste a dit du style 
dans le discours par rapport à Técrivain nous semble 
trouver ici la plus juste application. L'œuvre du 
littérateur et Toeuvre du musicien sont parfaitement 
identiques. Dans leurs inspirations ils reflètent l'un 
et l'autre , non-seulemeut leur propre caractère, 
mais encore celui du pays où ils ont vu le jour. 
Or, nous le demandons à tous ceux qui s'occupent 
des choses de l'intelligence, malgré l'incertitude 
qui plane sur le lieu de sa naissance , comment 
pouvoir admettre que Clément Jannequin, le créa- 
teur et le modèle du genre que nous venons de 
décrire, n'ait point été un compositeur français 
dans toute l'acception du mot? 

Montauban, 1869. 
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ET M MUSIQUE DES QUATRAINS DE PIBBAC. 



Il est des époqaes où toutes les aspirations 
sociales sont parfaitement indiquées, et où, moment 
de transition irrésistible, les éléments de la pensée 
arrivent comme à un terme marqué, et se mon- 
trent radicalement impuissants à passer outre. 
C'est ce qui se produisit au temps de la Renais- 
sance, lorsque les vestiges de la littérature et de 
Tart grec, importés en Occident par quelques savants 
échappés au désastre de Byzance, vinrent se greffer 
sur le vieux tronc de la littérature et de Tart du 
Moyen- Age. 

L'apparition en Italie d'abord, puis en France, 
des débris de cette riche civilisation de l'ancienne 
Grèce y amena une transformation, non-seulement 
dans les éléments de l'expression de la pensée, 
mais encore dans les tendances des esprits, devant 
qui s'ouvraient les plus larges horizons. Ce fut 
surtout un nouveau germe de vie pour la poésie 
et la musique, ces deux aimables sœurs, toujours 
heureuses de leur union, qui demandaient le moyen 
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d'entrer dans un domaine plus vaste et mieux en 
rapport avec Télan et la vivacité de leur caractère. 
La musique , plus particulièrement, voulant s'ins- 
pirer hors du sanctuaire, cherchait des accents plus 
pénétrants et des formes plus libres. Enfin s'annonça 
l'aurore d'un nouvel art, et tandis que les Ron- 
sard, les Amyot, les Balzac, les Malherbe brisaient 
en France le maillot de la littérature, les compo- 
siteurs italiens Monteverde, Péri, Galilée, Caccini, 
dégageaient la musique de ses vieux liens, permet- 
taient à l'inspiration de déployer ses ailes et de 
s'élancer vers les hautes régions de l'expression dra- 
matique, au moyen de rhythmes et d'harmonies 
appellatives que seule pouvait réaliser une nouvelle 
tonalité. 

Sans y participer, ce fut pendant cette impor- 
tante transformation littéraire que parut le poème 
des Quatrains du sieur Gui du Faur de Pibrac, qui, 
sous d'autres rapports, était également une œuvre 
d'actualité. 

En effet, les esprits fortement agités des funestes 
événements du règne malheureux de Charles IX, 
les cœurs encore saignants de tant de pertes dou- 
loureuses, recherchaient des émotions plus douces, 
sollicitaient une morale consolante, un baume répa- 
rateur pour tous les sentiments nés d'une charité 
vraiment chrétienne. Or, c'est de ce besoin moral 
que le sieur de Pibrac s'inspira dans ses strophes, 
pour donner à ses contemporains et aux générations 
futures une leçon d'humanité qui devait faire bénir 
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son nom (1). L'apparition du livre des Quatrains 
fut un heureux événement pour la société lettrée ; 
le succès inouï qu'il obtint aussitôt dans le monde 
entier prouva son opportunité. On le traduisit dans 
toutes les langues vivantes, sans en excepter le turc, 
l'arabe, le persan, etc. Les savants, pénétrés du bien- 
fait de son essence, le rendirent classique en le 
reproduisant en grec, en latin, et en le faisant 
admettre jusque dans l'enseignement élémentaire. 



(1) Gui du Faur de Pibrac naquit à Toulouse en 1528. Il fit 
ses études, d^abord dans sa ville natale, puis à Paris et à Pa- 
doue. De retour à Toulouse, il y obtint une charge de con- 
seiller, et, peu de temps après, il fut nommé juge-mage. C'est 
en cette qualité qu'il fut député aux Etats d'Orléans, où il parut 
avec éclat (1559). Ses succès aitirèrent sur lui tous les regards. 
Il représenta le roi de France Charles IX an concile de Trente, 
oii il rendit des services signalés. Le duc d'Anjou, devenu roi 
de Pologne dans des circonstances extrêmement diflQciles, 
choisit Gui du Faur de Pibrac pour son conseiller intime. L'his- 
toire dit l'intelligence et l'énergie que Pibrac déploya au milieu 
des dangers de la situation. II devint ensuite président à mortier 
du parlement de Paris, et enfin chancelier du duc d'Orléans, 
puis de la reine Marguerile de Navarre, épouse de Henri IV. 
Dans tous ces emplois son intégrité se montra toujours à la 
hauteur de son magnifique talent. 

L'abbé Calvet, dans l'éloge de Gui du Faur de Pibrac, cou- 
ronné par l'Académie des Jeux Floraux en 1778, nous le peint 
parfaitement en quelques mots : c Dans ce temps, dit-il, où la 
superstition et l'anarchie semblaient saper jusqu'en ses fonde- 
ments l'édifice que François I" avait élevé aux arts et aux 
sciences, Pibrac fit admirer en lui l'orateur éloquent, le poète 
intéressant et aimable, le critique judicieux, le jurisconsulte 
profond, le magistrat éclairé, l'habile négociateur, enfin l'hom- 
me de lettres, l'homme d'État et le philosophe. » 

(Voyez l'éloge do Gui du Faur de Pibrac au Recueil des Mé- 
moires de l^ Académie des Jeux Floraux, année 1778). 
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Mais, au poiot de vue de la forme , Gui du Faur 
de Pibrac ne pouvait guère donner à son poëne la 
coupe lyrique qu'on ignorait encore. Dans la pensée 
d'être utile et sans se préoccuper d*aucun auxiliaire, 
ce littérateur s'attacha à écrire une œuvre qui réper- 
cutât les accents douloureux de son âme; à cet 
égard, on ne pouvait lui demander davantage. Or, 
c'est ce poème, dont trois siècles n'ont point lassé 
la profonde estime, que le compositeur Boni voulut 
mettre en musiqne (1583). 

Boni (Gabriel) était né à Saint-Flour (Cantal). 
Après avoir fait de bonnes études musicales, et s'être 
fait connaître par des compositions importantes pour 
TEglise, il était venu s'établir à Toulouse. Malgré 
la nature de ses études et les exigences de l'emploi 
qu'il occupait» son goût semblait l'appeler vers les 
compositions idéales, écrites dans un style relative- 
ment libre, dont le type résidait alors dans les 
madrigaux , les chansons harmonisées et surtout 
dans les œuvres si pittoresques de Clément Janne- 
quio. Dans ce genre, Boni fit ses premiers essais 
en mettant en musique les sonnets de Ronsard 
(1579). 

Boni, maître de chapelle de la métropole Saint- 
Etienne de Toulouse, occupait une très-haute position 
artistique. Au XVP siècle, dans les productions 
des arts et surtout pour les compositions musicales, 
Paris ne dominait point entièrement la province, 
et les œuvres des compositeurs tels que Cadéac, 
maître de chapelle de l'église métropolitaine d'Aucb; 
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de Barré (Léonard), de Limoges, qui passa en Italie 
et figura dans Tétude de la (}aestion musicale au 
concile de Trente; de Boni, dont nous nous occu- 
pons, étaient recherchées, hautement appréciées et 
répandaient un certain lustre sur les villes qu'ha- 
bitaient ces artistes. A la vérité, l'art musical de 
cette époque différait essentiellement de celui de 
nos jours^ d'abord par sa tonalité, ensuite par sa 
forme et son application. II y avait alors» comme 
actuellement, TEcoIe française, mais cette école n'était 
pas sur un seul point : elle se montrait partout 
représentée par les nombreuses maîtrises répandues 
sur toute la surface du royaume, et par les œuvres 
destinées à l'Eglise, œuvres émanées de la plume 
savante des maîtres de chapelle. On le sait, il n'en 
est plus ainsi : l'Ecole française actuelle n'a guère 
d'autre objet que la musique dramatique, et le théâ- 
tre est le lieu privilégié de ses plus belles mani- 
festations. 

Comme homme et comme artiste. Boni fut frappé 
et ému de la beauté des Quatrains du sieur de 
Pibrac ; et comment un compositeur, ayant exercé 
sa plume et senti les intermittences de sa fièvre 
créatrice, résisterait-il au besoin d'associer les accents 
de son art aux nobles pensées d'un poète inspiré en 
vue du bien? Le maître de chapelle de Saint- 
Etienne n'hésita point à se saisir de ce remarqua- 
ble poème et à chercher dans son imagination, et 
surtout dans son cœur, le moyen de le revêtir d'une 
musique qui n'en fût point tout-à-fait indigne. Eh 
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bien ! c'est cette œuvre musicale, d'une rareté inouïe, 
dont nous devons la communication à l'obligeance de 
M. le vicomte de Las tic Saint-Jal, que nous allons 
essayer d'analyser, en mettant en lumière autant 
que possible les passages qui nous ont offert le plus 
de relief. Un mot d'abord sur le texte. 

Le livre des Quatrains ^ avec musique (1), est 
dédié à Monseigneur, fils de France, frère unique du 
roi, duc de Brabant, d'Anjou, comte de Flandre, 
etc., etc. Gui du Faur de Pibrac a écrit une dédicace 
en un sonnet ; J. Magnin, conseiller du roi (conseil 
privé)» président du Parlement, répond a cette dédi- 
cace par un autre sonnet. Mais l'auteur a adopté 
exclusivement les vers de dix syllabes pour tous ses 
quatrains; d'où il résulte une uniformité de rhythme 
qu'on éviterait aujourd'hui. 

Le compositeur a divisé ce poème en séries de 
six strophes ; l'ensemble de la partition forme vingt- 
une séries, représentant autant de morceaux de mu- 
sique distincts ayant plusieurs subdivisions. Ainsi, 
cette œuvre présente la réunion d'un grand nombre 
de chœurs à quatre, cinq ou six parties réelles. Il 
n'y apparaît jamais de solo proprement dit. C'est 
donc une composition musicale plutôt harmonique 
que mélodique. 

Dans le n"" 1 , les quatre premières strophes sont 
traitées à quatre voix Inégales : dessus, alto, ténor 



(I) Paris. — Adrien Loroy et Robert Ballard, imprimeurs du 
roy, 1583. 
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et basse. La cinquième et la sixième strophes sont 
à cinq parties. Boni conserve pour sa musique cette 
même disposition jusqu'au dernier numéro qui est 
écrit entièrement à six voix. 

Quoiqu'il procède continuellement par l'ensemble 
des voix, Boni cherche néanmoins à rendre sa musi- 
que mélodique, soit par la division prosodique des 
syllabes/ soit par le mouvement rbythmique que lui 
inspire le sens du texte ; mais les éléments de la 
phrase musicale n'étant point encore constitués 
selon les lois du rhythme moderne, la division de 
ses périodes ne peut être régulière ; sous ce rapport, 
il y a absence totale de symétrie et de scandé. Quant 
aux procédés de notation pour la formation régu- 
lière de chaque mesure, il y règne un vague fort 
embarrassant pour le lecteur et pour le traducteur. 
Comme dans notre notation moderne , un chiffre 
placé près de la clef au commencement de la portée, 
au début du morceau , indique la nature de la 
mesure ; mais c'est la seule indication : les mesures 
n'y sont point séparées entre elles par la petite 
barre perpendiculaire usitée de nos jours. Au point 
de vue de la durée relative de chaque son» la figure 
des notes est celle de la notation blanche du plain- 
chant figuré, c'est-à-dire l'emploi de la maxime, 
brève y semi-brève, noire ou minime, etc., rapports 
qu'il devient à peu près impossible d'établir d'une 
manière absolue dans la traduction en notation 
moderne. 

Cette poésie toute morale* et toute sentencieuse. 
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ne présente qu'une teinte sombre, une granté coq- 
tinue, que le compositeur exprime par le mode 
mineur. La conduite de la modulation harmonique 
se ressent naturellement des modes de Tandenne 
tonalité, encore seuls en usage au moment où Boni 
écrivit son oeuvre ; les cadences ou terminaisons de 
phrases portent surtout cette empreinte. Dans le 
n* 1 de la première strophe (I), Boni termine sur 
la dominante, simulant le repos épisodique du qua- 
trième mode du plain-chant ; le n"" 2, deuxième 
strophe, repose sur la tonique (2) ; le n"" 3, troi- 
sième strophe, a sa terminaison sur la dominante, 
etc. Il est certain que Tauteur cherche aussi la variété 
dans les éléments peu propres à la lui fournir. 
Toutefois, la musique de cette première série, qui 
a pour objet les devoirs de l'homme envers Dieu, 
se distingue par un caractère grave et mystique, 
caractère qui devait ressortir particulièrement de 
remploi du mode de 9ol mineur, et de l'harmonisa- 
tion en contre-point qui en forme toujours le fond. 
Dans la deuxième strophe de la deuxième série, 
le compositeur donne beaucoup de solennité à la 
mélodie sur ces paroles où le poète célèbre la beauté 
de la terre : 

Dans le pourpris de ceste cité beUe, 
Dieu a logé rhomme comme en lieu sainct; 
Comme en un temple où luy-mesme s'est peint 
En mille endrmtB de couleur immortelle. 



(1) Voyez l'exemple 1. 

(2) Voyez l'exemple 2. 
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Il n'y a coin si petit dans ce temple 
Où ia grandeur n'apparoisse de Dieo : 
L'homme est planté justement au milieu 
Afin que mieux partout il le contemple. 

On s'aperçoit qae le compositeur gémissait des 
entraves que l'état de Tart et de la science présen- 
tait sans cesse à son inspiration, et que, impatient, 
il essayait parfois d'en secouer le joug. D y a dans 
ces numéros une modulation en ^t bémol d'un très- 
bon effet ; mais ce n'est là qu'une faible lueur d'in- 
dépendance qui disparait presque aussitôt ; la cadence 
plagale, élément harmonique inhérent à l'ancienne 
tonalité, le rive de nouveau à sa lourde chaîne. 

Sur les vers métaphysiques : 



Au ciel n'y a nombre infini d'idées, 
Platon s'est trop en cela mesconté; 



l'auteur a recherché l'effet des dessins canoniques 
des parties et de la modulation ; mais, comme tou- 
jours> cette modulation est circonscrite dans les tons 
relatifs directs du ton primordial : tonique, mode 
mineur, ton donné ; dominante majeure ou domi- 
nante mineure; troisième degré supérieur majeur. 
En outre, il ne néglige jamais de donner du mou- 
vement a ia partie mélodique au moyen de l'emploi 
de notes brèves réitérées, quand le sens des paroles 
lui en fournit l'occasion. 

TOMB u. 20 
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Boni a été inspiré de la belle leçon que le poète 
donne aux pères de famille dans cette strophe: 

Le sage fils est du père la joie : 
Or si tu veax ce sage llls avoir, 
Dresse-le jeune au cliemin du devoir. 
Mais ton exemple est la plus courte voye. 

Dans la mélodie de la strophe c Le voyageur 
qui hors du chemin erre » (la mineur), le compo- 
siteur a voulu toucher à la musique imitative par 
la rapidité du mouvement. À cet effet, il fait passer 
une longue suite de notes brèves sur le mot voya- 
geur^ mais en coupant ce mot de cette façon : le 

voya geur. Il a imité en cela ce qui commençait 

à avoir lieu dans certains solos du chant liturgi- 
que, qui devenaient ainsi des chants de bravoure; 
abus qui devait être porté si loin par les composi- 
teurs de musique religieuse au siècle suivant, et 
plus particulièrement dans le plain-chant figuré ou 
musical, cette anomalie si déplorable. Boni continue 
ce même procédé d'imitation dans le vers : < Et 
s'il est cheu, le relever de terre, * où il cherche 
à donner Tidée de la chute d'un corps par le mou- 
vement descendant d'octave, quMl fait entendre deux 
fois, image pittoresque, souvent imitée depuis, mais 
peu artistique. 

La strophe « Er^ ton parler sois toujours véri- 
table » est rendue par une mélodie que ne désa- 
vouerait point un compositeur moderne (1); seule- 

(l) Voyez Texemple noté n* 3. 
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ment son économie épisodique est faite pour éton- 
ner un peu les disciples de l'Ecole italienne; com- 
mencée dans le ton d'ut majeur, elle finit sur ut 
dièzBj tierce de la dominante du ton de ré mineur. 
Voici un passage où le poète a pris ses figures 
dans les sciences mathématiques, car, par son éru- 
dition et ses vastes connaissances, il pouvait toucher 
à tout : 

La vérité d^un cube droit se forme, 
Cube contraint au léger mouvement; 
Son plan quarré jamais ne se dément. 
£t en tout sens a toujours mesme forme. 

Gomme le poète, le compositeur a voulu puiser 
aussi dans Tarsenal scientifique. La musique de 
cette strophe se fait remarquer par ses nombreu- 
ses modulations et le passage répété du mode 
mineur au mode majeur, où il a cherché ses effets 
de couleuc, moyen qui élait alors dans toute sa 
nouveauté. 

Boni a fait encore de la mélodie imitative sur 
le mot ramage ; mais, en musique comme en littéra- 
ture, jouer ainsi sur les mots est une afféterie d'un 
goût fort douteux. Cependant, ici, l'image que pré- 
sente le poète se distingue par la ressemblance frap- 
pante du trait: 

L'oyseleur caut se sert du doux ramage 
Dos oysillons, il contrefait leur chant : 
Ainsi pour mieux décevoir, le méchant 
Des gens de bien imite le langage. 

S'inspirant toujours de l'essence du texte, Boni 



i 
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déploie une grande énergie d'intonation sur les vers 
suivants : 

L'homme de sang te soit toujours en hainOi 
Hui ! liui I sur lui comme fait le berger 
Numidien sur le tigre léger 
Qu'il voit de loin ensanglanter la plaine. 

Il y a de la profondeur dans la peinture de la 
strophe sur l'hypocrisie : 

Cacher son vice est une peine extrême. 
Et peine en vain : fay ce que tu voudras; 
A toy au moins cacher ne te pourras, 
Car nul ne peut se cacher à soy-mesme. 

Le thème du chœur sur ces paroles. < Aye de toi 
plus que des autres honte^ » est d'une rare élégance. 
De telles inspirations prouvent surabondamment que 
le maître de chapelle de Saint-Etienne était doué 
d'un bon sentiment mélodique. 

Il y a encore du mouvement et de Ténei^ie dra- 
matique dans le morceau en fa majeur adapté à 
cette strophe : 

Car Dieu qui hait le parjure exécrable, 
£t le punit comme il Ta mérité, 
Ne veult que Ton témoigne vérité 
Par ce qui est mensonger ou muable. 

En suivant pas à pas le compositeur dans son 
œuvre, on sent que sa verve s'enflammait graduel- 
lement ; tous les numéros de la série XII témoi- 
gnent d'une marche ascendante dans le mérite de la 
facture, comme dans la variété des rhythmes : le 
n"" 6 présente une régularité épisodique que Ton 
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rencontre rarement dans les œuvres musicales de 
cette même époque. 

Dans la quatorzième série, où le poète retrace si 
bien la noirceur de la calomnie , on voit que le 
musicien fait tous ses efforts pour s'élever à la même 
hauteur; mais c'est en vain : Taccent dramatique 
lui fait défaut. 

Cependant, on lui doit cette justice, il saisit avec 
une rare sagacité toutes les occasions qui lui sont 
offertes de sortir de cette marche lente et monotone 
de la sentence. Il ne manque point de faire ressor- 
tir le contraste des deux figures si caractérisées que 
renferme la strophe suivante : 

Ry 8i ta veux, un ris de Démocrite, 
Puisque le monde est pure vanité; 
Mais quelquefois, touché d*humanitéi 
Pleure nos maux des larmes d'Heraclite. 

Fidèle à Tobjet moral de son livre, Gui du Faur 
de Pibrac ne pouvait négliger de mettre plus par- 
ticulièrement en relief le bienfait de l'homme ver- 
tueux dans la société. L'expression de cette pensée 
a fourni au compositeur l'un des meilleurs mor- 
ceaux de sa partition : 

Les gens de bien, ce sont comme gros termes 
Ou fort piliers qui servent d'arcs-boutans 
Pour appuyer contre l'effort du temps 
Les hauts Estats et les maintenir fermes. 

Le poète termine son œuvre en recommandant aux 
jeunes gens la reconnaissance envers leurs précep- 
teurs, le respect à la vieillesse, la continence et sur- 
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tout Tamour de Tétude. Exhortations que le compo- 
siteur fortifie par une musique toujours grave, 
sévère, mystique, reposant sur une harmonie pleine 
a quatre, cinq ou six parties, comme la traitaient 
les maîtres de cette époque dans leurs compositions 
de salon 9 appelées madrigaux ou chansons ^ destinées 
seulement aux voix, car l'accompagnement propre- 
ment dit ne parut que plus tard, d'abord en doublant 
les voix, et, peu à peu, dans une forme qui lui fût 
propre. 

Telle est en substance l'œuvre musicale dont la 
froide analyse, sans le secours d'une exécution carac- 
téristique, ne peut donner qu'une bien faible idée. 
Son auteur, Boni, fut un artiste de mérite, à qui 
nous devions un souvenir, et qui eut le rare bon- 
heur d'associer convenablement son nom à celui du 
sieur Gui du Faur de Pibrac, l'une de nos plus belles 
gloires méridionales. 



J.-B. REY 

COMPOSITEUR, CHEF D'ORCHESTRE DE L'OPÉRA, 



À toutes les époques, Texislence d'un grand artiste 
s'est tellement liée à celle de son art, qu'il devient 
pour ainsi dire impossible de les séparer Tune de 
l'autre. Dans les arts, dans les sciences, dans les 
lettres, nous dirons même dans la politique, chaque 
homme éminent a sa raison d'être; il représente 
toujours une idée, une tendance, une école ; il est 
l'une des pulsations du corps auquel il appartient et 
la manifestation sensible du souffle qui l'anime Aussi, 
exposer les travaux artistiques de notre compatriote 
Rey, c'est mettre en relief l'enseignement des ancien- 
nes maîtrises, c'est retracer le mouvement de l'art, 
de la fin du dernier siècle, auquel il prit une part 
des plus actives. 

Les anciennes maîtrises ont eu une immense 
influence sur les destinées de l'art. Depuis que Ghar- 
leniagne, dans sa sollicitude pour le progrès du 
chant Grégorien, eut doté la France des premières 
écoles musicales, ces établissements, en se multi- 
pliant rapidement, devinrent peu à peu une source 
abondante pour l'instruction des artistes. Si Ton 
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descend le courant des siècles du Moyen-Age pour y 
suivre le développement mélodique et harmonique 
de l'art des sons, c'est toujours dans les cathédrales 
et dans les abbayes qu'on doit en chercher rensei- 
gnement. C'est à l'ombre du sanctuaire que germè- 
rent et fructifièrent les talents des Âlcuin, des Âuré- 
lien, des Rémi, des Odon, des Réginon, des Notker, 
des Herman-le-Gon tract, des Hucbald et des Gui- 
d'Ârezzo, qui, à leur tour, formulèrent les connais- 
sances qu'ils avaient acquises pour les transmettre 
à leurs successeurs. C'est encore aux métnes sources 
que Qpisèrent ces autres adeptes, d'un caractère 
moins sérieux, qui, sous le nom de troubadours, 
de trouvères, de ménestrels, se répandirent dans 
la haute société, et vinrent, plus tard, former la 
musique intime de nos anciens rois. Ces faits, cons* 
tatés par l'histoire, en rendant hommage à la créa- 
tion du grand empereur d'Occident , nous disent 
aussi quelle est la valeur d'une pensée utile. 

Mais ce n'est pas seulement aux siècles du Moyen- 
Age que s'est borné l'efficacité des maîtrises; elle 
s'est continuée jusqu'à l'heure de l'ouragan révo- 
lutionnaire. C'étaient également des élèves des maî- 
trises, tous ces artiites français qui concoururent 
à l'éclat de la musique de la chapelle et de la 
chambre de Louis XIV. Sous les règnes suivants, 
les Giroux, les Mathieu, les Lesueur, les Desvignes, 
les Planlade, les Grétry, les Boïeldieu, avaient été 
de modestes enfants de chœur ; et si le monde musi- 
cal possédait alors un professeur habile, un musi- 
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den érndit, un firtuose célèbre» il en était encore 
redevable aux doctrines fécondantes émanées de ces 
asiles de l'art. 

Rey (Jean-Baptiste) (t), Ton des dignes rejetons 
de cet enseignement, naquit à Lauzerte le 18 dé- 
cembre 1734. Les détails relatifs à Torigine et à 
Tenfance de cet artiste, qui nous ont été obligeam- 
ment fournis par le maire de sa ville natale, nous 
apprennent qu'il était fils d'un boucher. Par quelles 
circonstances fut-il amené à quitter la profession de 
son père et à choisir la carrière qu'il embrassa : 
c'est ce qui nous parait difficile a constater. À cet 
égard, la tradition locale, reproduisant ici ce qui a 
été dit dans une foule de cas identiques, veut que 
ce soit par l'intervention d'un artiste étranger. 
Celui-ci, se trouvant a passer à Lauzerte, aurait eu 
occasion d'entendre la voi& du jeune Rey, qui, 
comme les bergers de Virgile, se plaisait à moduler 
ses chansons en gardant son troupeau, et aurait 
demandé qu'on lui confiât cet enfant. Mais, quoi 
qu'il en soit des circoostances et des motifs qui 
influèrent sur la détermination des parents du futur 
chef d'orchestre de l'Opéra, toujours est^il qu'il fut 



(l) Nous conservons à Rey les deux prénoms de Jean-Baptisit 
que lui donnent tous les biographes, quoique son acte de nais- 
sance porte seulement celui de Jean. Voici l'extrait des registres 
de l'état civil de la paroisse Saint-Barthélcmy de Lauzerte : 
« Jean Rey, fils légitime de Jacques Rey, dit Lasserre, bou- 
cher, et de Jeanne Barrié, né le 18 décembre 1734 ; parrain, 
Jean Escudier, etc. i 
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admis à la maitrise du chapitre abbatial de Saint- 
Sernin de Toulouse en qualité d'enfant de chœur. 
Toulouse a eu un grand nombre d'historiens. 
Ses annales, explorées journellement par les érudits, 
offrent une grande richesse de faits, où chacun peut 
puiser abondamment des éléments utiles à ses médi- 
tations. Depuis plusieurs siècles sa gloire littéraire 
et scientifique brille du plus vif éclat. Ses titres 
artistiques, quoique moins connus, n'ont pas été 
cependant de moindre importance. Au XIP siècle 
Toulouse est un des berceaux des troubadours. Lors 
de la translation du Saint-Siège à Avignon, c'est 
encore de la cité palladienne que viennent les chan- 
teurs qui vont former le personnel musical de la 
chapelle pontificale. Plus tard, pendant que la mé- 
nestrandie y maintient brillamment sa vice-royauté, 
les communautés religieuses y rivalisent de zèle 
pour élever le niveau de la musique sacrée. Les 
maîtrises de Saint-Etienne et de Saint-Sernin se font 
surtout remarquer , et fournissent de nombreux 
artistes aux contrées méridionales. Citer les noms 
et les travaux de Gilles et de Dupuy, c'est indiquer 
quels étaient l'organisation et le rayonnement de ces 
établissements ; et puisque, selon Bacon, toutes les 
sciences ne sont que les faits classés et généralisés, 
on peut dire que c'était là l'asile du vrai savoir 
en musique. Rey, heureusement doué pour l'art 
auquel il se destinait, reçut à la maitrise de Saint- 
Sernin celte instruction forte et substantielle qui 
fait les grands artistes. 
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Les résultats de ses bonnes études ne tardèrent 
point à se montrer. A peine âgé de dix-sept ans, 
plein d'une juvénile ardeur, Rey va concourir à 
Auch pour la place de maître de chapelle de la 
cathédrale, place importante qui attire les regards 
d'un grand nombre d'artistes instruits. Le concours 
a lieu. On est d'abord surpris de voir un adoles- 
cent oser se risquer dans une telle épreuve, car 
il s'agit d'écrire une composition sacrée qui réu- 
nisse toutes les conditions d'une œuvre scientifique. 
Eh bien ! le jeune Rey produit cette œuvre, et 
prouve qu'il est déjà habile dans l'art d'écrire. 
Le mérite de son manuscrit l'emporte sur ceux de 
ses compétiteurs et répond victorieusement à toutes 
les objections que son extrême jeunesse et son inex- 
périence viennent susciter : Rey est nommé maître 
de chapelle. 

Il est dans la nature de l'homme de chercher à 
imiter avant de puiser dans ses propres inspirations. 
Quels que soient les succès d'un élève dans ses 
travaux scolaires, ses premiers essais décèlent tou- 
jours la débilité de son âge. Les productions de son 
adolescence, pâles, décolorées, sans ampleur, sans 
proportions, comme des fruits mûris en serre chaude, 
laissent désirer l'influence du feu vivifiant de l'âge 
viril. Rey, au sortir de la maîtrise de Saint-Sernin, 
pouvait posséder la syntaxe des sons ; il pouvait avoir 
acquis les procédés de l'art d'écrire, mais il lui 
manquait assurément cette vigueur, cette élévation 
de pensée, cette logique dans ses développements 
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qa'une profonde méditation et l'analyse des œuvres 
des grands maîtres peuvent seules donner. Ce n'est 
que peu à peu qu'on se dépouille des langes de la 
formule et qu'on parvient à marcher de ses propres 
forces. 

Rey demeura attaché pendant trois ans à la maî- 
trise de la cathédrale d'Auch ; ce fut pour lui un 
temps de préparation. Les grands ouvrages dont il 
dirigeait Texécution lui fournissaient des sujets 
d'étude qui venaient alimenter son intelligence. Les 
effets d'instrumentation frappaient surtout sa riche 
organisation méridionale» et préparaient la mani- 
festation de facultés exceptionnelles pour la con* 
duite de l'orchestre. Les connaisseurs ne tardèrent 
pas à remarquer cette rare aptitude, et, dans leur 
juste enthousiasme, ils se plurent à sceller la pre- 
mière pierre de cette réputation naissante. 

A la suite de quelque différend survenu entre le 
chapitre métropolitain et lui, notre jeune artiste 
quitte Auch et vient à Toulouse, où sa réputation 
se trouve déjà solidement établie. On lui confie la 
direction de l'orchestre du théâtre. Dès ce moment, 
ses travaux appartiennent beaucoup plus à la scène 
qu'au sanctuaire. On le voit appelé à venir succes- 
sivement conduire l'orchestre des théâtres de Mont- 
pellier» de Marseille, de Bordeaux et de Nantes. Son 
talent est partout hautement apprécié. 

On sait quels ont été, au siècle dernier, les 
progrès des sciences positives et mécaniques ; ces 
sciences sont toujours venues en aide à la facture 
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instrumentale. De nos jours, quelle beauté î quelle 
puissance ! quel charme dans l'ensemble oo le mé- 
lange des nombreux instruments que le compositeur 
trouve k sa disposition pour rendre sa pensée! 
Seul ou réuni aux roix, par ses divers effets, Tor- 
chestre peut s'élever jusqu'à la peinture des plus 
riches tableaux de la nature, jusqu'à l'expression 
fidèle de tous les sentiments qui résident dans le 
cœur humain. Aussi, rien de plus rare que la 
réunion de toutes les qualités nécessaires a un bon 
chef d'orchestre : un profond savoir, une exquise 
sensibilité, une chaleur entraînante, une imagina- 
tion poétique, sont indispensables à celui qui accepte 
la difficile mission de faire interpréter les œuvres 
du génie. Sans la science, il ne pourra suivre l'au* 
teur dans la contexture mélodique et harmonique 
de son œuvre et dans les combinaisons sonores 
qu'il y aura répandues ; sans la sensibilité , les 
nuances du sentiment, essence du beau, du vrai, du 
sublime, seront pour lui une lettre close; sans la 
chaleur , il sera impropre à communiquer ce feu 
électrique qui vivifie et entraîne les masses, et les 
fait sentir et agir comme un seul exécutant; enfin, 
sans la poésie, il n'atteindra jamais à ce coloris 
d'expression, à celte variété d'accent que le compo- 
siteur ne peut indiquer qu'imparfaitement et qu'on 
ne lit qu'avec les yeux de l'âme. Plusieurs prennent 
en main le bâton de mesure, mais peu méritent le 
titre de chef d'orchestre. Rey possédait à un très- 
haut degré toutes ces précieuses qualités, et c'est ce 
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qui lui ouvrit la brillante carrière que nous lui 
verrons parcourir. 

En France , avons-nous dit , le XVIIP siècle fut 
une époque de progrès sensibles pour Tinstrumen- 
tation. Aux violons, violes, basses de viole, Qûtes, 
chalumeaux, musettes, théorbes, timbales, épihettes 
et clavecins, dont s'était composé l'orchestre de 
Lulli, vinrent s'ajouter successivement les trom- 
pettes, les hautbois ,* les clarinettes, les cors, les 
bassons et les violoncelles. Ces divers instruments, 
en offrant aux compositeurs des combinaisons d'un 
charme inconnu, ne tardèrent point à amener une 
modification dans l'ensemble sonore ; - bientôt les 
instruments gothiques durent céder entièrement la 
place aux derniers venus. Or, ce sont ces nouveaux 
éléments d'orchestration que Gluck employa dans 
ses immortelles partitions, éléments qui furent un 
sujet d'étude sérieuse pour les chefs d'orchestre 
dévoués au progrès. 

Le moment de la lutte célèbre des Gluckistes et 
des Piccinistes n'était pas éloigné. En attirant toute 
l'attention de la société lettrée sur les deux compo- 
siteurs qui devaient en être l'objet, cette lutte allait 
nécessairement servir la cause de l'art. Dans les 
soins éclairés qu'il avait apportés a la mise en scène 
de ses partitions A'Iphigénie en Aulide, i'Aleeste 
et A'Orphée, Gluck avait eu occasion de signaler le 
côté faible de l'Académie royale de musique. L'or- 
chestre lui avait paru surtout nécessiter une réforme 
importante. L'administration de ce théâtre s'était 
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émue des observations de l'éminent artiste , el 
voyant poindre à l'horizon le nuage plein de passions 
violentes qui, en fondant sur TOpéra, devait grossir 
considérablement le chiffre de ses recettes, elle s'oc- 
cupa sérieusement de ces réformes. Dans cet état 
de choses, on sentit qu'un homme manquait à notre 
grande scène lyrique, et que son orchestre n'at- 
teindrait à la hauteur de sa mission qu'au moyen 
d'une direction vigoureuse et intelligente. On pro- 
nonça le nom Je Rey, et notre compatriote, em- 
ployé alors à la direction de l'orchestre du théâtre 
de Nantes, fut immédiatement appelé à Paris (i 776) . 

On l'adjoignit d'abord à Francœur, qui était déjà 
en possession de la place de premier chef d'orches- 
tre, place que Rey exerça de fait sans en avoir 
encore le titre, et il ne tarda pas a montrer com- 
bien il était digne de la confiance dont on venait 
de Thonorer. La lutte entre Gluck et Piccini s'étant 
vivement engagée, ces deux compositeurs trouvèrent 
en lui, avec une activité infatigable, le dévouement 
et l'intelligence que nécessitait la mise en scène de 
leurs chefs-d'œuvre. On apprécia ses services , et 
en 1781 il remplaça Francœur et se trouva ainsi 
k la tête du plus bel ensemble lyrique que ses 
rêves d'artiste pouvaient lui faire envier. 

A peine arrivé à Paris, Rey se fit connaître éga- 
lement comme compositeur de musique sacrée. 
Plusieurs de ses motets furent exécutés avec succès 
à la chapelle du roi el au concert spirituel. Nous 
trouvons dans un journal {\e Mercure de France, 
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do mois d'avril 1777) le nom de Rey iaâcrit sur 
les programmes de ces concerts, à côté des célé* 
brités de l'époque. On y lit : c Les concerts donnés 
an châtean des Tuileries pendant la vacance des 
spectacles, sous la direction de M. Legros, ont attiré 
un grand nombre d'auditeurs et ont eu le succès 
le plus brillant et le plus mérité. On y a principa- 
lement admiré et applaudi plusieurs belles sym- 
phonies deMM« Gossec, Cambini, Guérin^ Chartrain, 
Haydn, Sterkei, ainsi que les motets et oratorios 
de MM. Traëtta, Rigel, Saint-Aman, Gossec, Rey, 
Aiessandri, Piccini» et le stabat de Pergolèse. » En 
1779, Louis XYIy en témoignage de satisfaction 
des compositions sacrées de Rey, qu'il avait eu 
occasion d'apprécier, le nomma maître de musique 
de sa chambre, avec une pension de 2,000 francs. 
Sa Majesté lui fit promettre, en outre, une des 
places de surintendant de sa chapelle et la décora- 
tion de l'ordre de Saint-Michel. 

Après avoir montré la portée de ses inspirations 
religieuses, Rey voulut s'essayer au théâtre. Le sujet 
d* Apollon et Coronis avait été déjà traité deux fois : 
en 1691 en trois actes, par Chappuzeau deReaugé 
et Théobald, et en 1773 seulement en un acte, 
par Fuzelier et Mouret. L'action de cet ouvrage était 
basée sur un épisode emprunté à l'opéra-ballet de 
V Amour des Dieux. Notre compositeur crut devoir 
revêtir ce dernier livret d'une musique plus dra- 
matique et mieux caractérisée. Sous l'impression des 
sublimes compositions de Gluck, qu'il faisait jour- 
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DoUement interpréter, il donna un libre cours à sa 
plume. 

L'Académie royale s'empressa d'accueillir cette 
œuvre de son chef d'orchestre et la mit à l'étude. 
Apollon et Coronis fit sa réapparition k l'Opéra 
le 3 mai 1781. Cette partition fut diversement 
appréciée. Tout en y reconnaissant un vrai mérite 
de facture, certains critiques voulurent y voir des 
parties faibles et une imitation trop marquée 
de la musique de Gluck. Bachaumont, dans ses 
Mémoires {l)j nous dit à ce sujet : < On a trouvé dans 
la nouvelle musique d'Apollon et Coronis beaucoup 
de réminiscences, des endroits faibles, froids, mais 
de la vigueur et du génie dans le morceau qui 
termine l'acte où Apollon exprime ses regrets d'avoir 
tué les deux amants. On y a reconnu la manière du 
chevalier Gluck, que les compositeurs (2) se sont 
efforcés d'imiter. » Disons cependant que cette 
critique nous semble un peu trop rigoureuse, car 
Apollon et Coî^onis eut du succès (3) ; les connais- 
seurs accueillirent cette partition comme, l'œuvre 
d'un homme de savoir. 

Mais ce succès, objet des doux rêves de notre 



(1) Mémoires secrets pour servir à Phistoire des Lettres (3 mai 
1781). 

(2) Voir, à la suite de cet article, la Notice sur Rey (Louis- 
Gtiaries-Josepb), frère du chef d'orchestre de l'Opôra, et q ui 
dit-on, fut son collaborateur dans cette œuvre. 

(S) Gastil-Blaze, Théâtres lyriques de Paris, Académie impériale 
de musique^ 1. 1, pag. 4il. — Paris, 1855. 

Tome n. SI 
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compositeur, ne devait pas tarder à être troublé par 
un de ces érénements qui font époque dans les 
annales d'un art et d'une cité. ApoUon et Caronis 
était à peine apparu depuis un mois sur la scène 
de rOpéra» quand éclata le terrible incendie de ce 
théâtre, incendie qui fit tant de victimes et causa 
de si grands désastres. Dans cette soirée mémora- 
ble (8 juin 1781), TÂcadémie royale donnait VOr- 
phée de Gluck et V Apollon et Coronis de Rey. Celui- 
ci y montra toute l'étendue de son affection pater- 
nelle pour son œuvre. 

Apollon et Coronis terminait le spectacle. Vers la 
fin du ballet, fort long dans cet ouvrage, une 
bougie d'un châssis de côté enflamma une toile. Le 
feu se communiqua aux frises avec une telle rapi- 
dité, qu'il devint aussitôt impossible d'en arrêter le 
progrès. Laissons raconter au spirituel Gastil-Blaze 
les terribles péripéties de cet affreux sinistre, et les 
poignantes angoisses de notre compatriote. 

< Au moment où le toit de la salle tomba tout 
k la fois, avec un fracas épouvantable, Augustin 
Lefebvre, bibliothécaire de l'Académie, était sous le 
théâtre et vidait les armoires , afin de sauver les 
partitions du répertoire courant. Le parquet de la 
scène le garantit du coup, mais ce parquet brûlait ; 
n'importe, Lefebvre ne quitta la place qu'au moment 
où le- dernier manuscrit fut mis en lieu sûr. — 
c Sauvez mon enfant ! disait Rey, le chef d'orches- 
c tre , aux garçons occupés à déposer sur le pavé 
< de la rue les partitions tirées des armoires, sauvez 
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c mon enfant ! » Apolhn et Coronis était cet 
enfant, objet de sa tendre sollicitude. Dès qa'il 
aperçut le volume chéri, la partition d'Apollon et 
CoroniSy Rey saisit dans ses bras le bijou précieux 
et s'enfuit, donnant aux flammes la liberté de con- 
sumer tout le reste (1). » 

De 1781 à 1785, Rey fut chargé de la direction 
de l'orchestre du concert spirituel ; il eut là une 
nouvelle occasion de montrer toutes les faces de 
son beau talent, en interprétant des œuvres de divers 
styles avec la même supériorité. 

Ce fut vers cette même période de temps que 
Grétry vint à l'Opéra donner Andromaque^ la Cara- 
vane et Panurge, Dans ses Mémoires ou Essais sur 
la Mu;Sique (t. i, p. 124), cet éminent et spirituel 
compositeur a rendu un hommage éclatant au talent 
et au caractère de Rey. On y lit : 

< Le public ne sait pas qu'il doit souvent tous 
ses plaisirs et la parfaite exécution de nos grands 
opéras les plus difficiles aux talents de deux artistes 
cachés à ses yeux. J'ose dire que les citoyens Rey 
et La Suze méritent la reconnaissance du public 
autant que l'acteur le plus en évidence. Le premier, 
impétueux et sage, suit l'acteur ou le danseur, en 
conduisant un nombreux orchestre dont il a mérité 
la confiance. Il sait que tel chanteur ou danseur 
ralentira le mouvement dans tel endroit, et que 



{1) Gastil-Blaze, Théâtres lyriques de Paris, Académie impériale 
de musique, t. I. pag. 421. 



316 J.-fi. REY. 

l'instant d'après il faudra le presser pour suivre tel 
autre. Les premières répétitions d'un opéra seraient 
souvent un chaos, si ses talents ou son activité n'en 
éclaircissaient l'exécution. L'auteur musicien n*a 
que deux mots à lui dire, et soudain ses volontés 
sont exécutées. Cet artiste estimable m'a sauvé mille 
fatigues que j'eusse supportées difficilement ; et si 
l'existence des compositeurs est chère au public, 
c'est au citoyen Rey, plus qu'à leurs médecins, qu'il 
la doit, etc. > 

Un nouveau compositeur, compatriote, disciple et 
ami de Gluck, déjà connu en Allemagne et en Italie 
par la production de quinze opéras, Saliéri, rêve un 
succès sur la scène où son maître vient de s'illus- 
trer. Gluck, rentré à Vienne après avoir tionné à 
Paris son chef-d'œuvre, Iphigénie en Tauride^ est 
fortement sollicité pour qu'il écrive encore la musi- 
que des Danaïdes. Assurément c'est avec regret 
que l'illustre vieillard va quitter la plume ; néan- 
moins, fléchissant sous le poids des années, il sent 
que ses forces l'abandonnent. Il confie alors ce 
poème à Saliéri, qui s'empresse de répondre à cette 
haute marque de confiance. 

La partition des Danaïdes est attendue à Paris ; 
mais Saliéri craint de se présenter devant un tel 
aréopage. Dans sa noble générosité, Gluck lui offre 
sa gloire pour égide ; il lui permet de laisser 
figurer son nom sur l'affiche jusqu'à la \ 3® repré- 
sentation : c Allez à Paris, lui dit-il, servez-vous de 
mon nom. Si votre ouvrage réussit, c'est vous qui 
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serez couronné ; s'il ne réassit pas, c'est moi qui 
serai sifflé. > L'opéra dés Danaïdes eut un beau 
succès à la cour et à la ville (1784). Dans cette 
circonstance , Saliéri eut occasion d'apprécier le 
talent de 4léy et lui accorda toute son estime. 

Trois ans après, Saliéri écrivit la partition de 
Tarare, opéra tragi-comique en cinq actes, dont 
Beaumarchais lui avait fourni les paroles. Rey fut 
chargé de composer les airs de danse. Malgré la 
bizarrerie du poème, Tarare obtint un magnifique 
succès, dont Rey eut le droit de revendiquer une 
bonne part comme compositeur et chef d'orchestre 
(1787). c Dans la fête donnée à Âstasie par Galpigi, 
dit le Mercure de France, il y a des airs de danse 
très-jolis. > Appréciant également ce qui revient à 
l'orchestre du succès de l'ouvrage» le même jonrnal 
ajoute : c L'orchestre a été excellent, parce que 
l'orchestre de l'Opéra, toujours bien conduit, est 
toujours excellent, et que l'estime méritée que les 
personnes qui le composent ont pour le musicien, a 
encore ajouté un nouvel intérêt a leur zèle ordinaire.» 

Cette même année (1787), Rey donna encore à 
l'Opéra l'ouverture à grand orchestre à' Apollon et 
Daphnéy œuvre symphonique d'une haute portée. Il 
devint aussi le collaborateur de Sacchini, en écri- 
vant les airs de danse d'Œdipe à Colone, opéra en 
trois actes, que ce malheureux compositeur n'eut 
point la satisfaction de voir représenter. Faisons 
connaître au lecteur Timportance de la tâche que 
Rey était appelé à remplir. 
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Dans la disposition de l'œuvre de Sacchini, od 
ne pouvait guère placer le ballet qu'au premier acte, 
et au moment où les jeunes Athéniennes félicitent 
la fille de Thésée sur son prochain mariage avec 
Polynice ; le placer ailleurs, c'eût été s'exposer à 
retarder l'action, et, ce qui eût été plus grave encore, 
à diminuer le bel effet pathétique des deux derniers 
actes. C'est donc après le chœur si gracieux dans 
lequel les jeunes filles expriment à cette princesse 
leurs vœux et leurs regrets, qu'interviennent les airs 
de danse. On sait qu'Ériphyle doit aller régner a 
Thèbes lorsque le trône occupé par Étéocle aura été 
rendu à Polynice par la valeur de Thésée et de ses 
soldats. 

Rey avait à surmonter de bien grandes difficultés 
pour compléter convenablement la partition à'Œdipe. 
Quoique, en apparence, les airs de ballet n'aient 
point une expression entièrement déterminée par le 
poème, il y a néanmoins la couleur de la situa- 
tion qui doit être parfaitement saisie; il y a, de 
plus, a s'identifier avec la manière et le style de 
l'auteur et avec le caractère général qu'il a cherché 
à mettre en relief. Il faiït pour cela de l'intelli- 
gence, du goût et une grande habileté dans les pro- 
cédés de son art, car la musique instrumentale doit 
peindre ici par ses propres moyens. Disons que, 
dans cette tâche si difficile et si délicate, Rey fut 
heureusement inspiré ; on ne pouvait mieux entrer 
dans le sujet: compléter ainsi, c'est créer. 

Ce qui caractérise les compositions de Sacchini, 
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c'est d'abord la méthode ; c'est encore» avec la régu- 
larité du plan y la clarté, la limpidité mélodique ; 
c'est surtout la simplicité des moyens employés pour 
produire ses effets d'instrumentation. Ici la période 
est toujours correcte, logique, car nous n'adresse- 
rons point à Sacchini le reproche que mérite l'irré- 
gularité de la dernière phrase du chœur : Allez 
régner, jeune princesse, où le poète (Guillard) a 
eu la malencontreuse idée de lui donner un vers 
féminin de douze syllabes sans hémistiche et sans 
correspondant, vers qui a dû lui causer bien du 
chagrin. La période de Sacchini, disons-nous, est 
toujours correcte et logique; son expression, comme 
tout ce qui émane du cœur, est juste, profonde, 
sympathique. Aussi, est-ce avec ces qualités domi- 
nantes que Rey a cherché à s'identifier; dans sa 
collaboration, ces précieuses qualités sont devenues 
les siennes. Ses airs de ballet sont mélodiques, 
mais d'une mélodie claire, correcte, riche dans ses 
dessins et toujours rationnelle dans ses développe- 
ments. Dans son orchestre , point de bruit inutile, 
point de fracas incohérent, point d'effets prétentieux ; 
le morceau est juste ce qu'il doit être, eu égard à 
ce qui précède et à ce qui suit. 

Ce tact parfait, il le montra surtout dans la 
gavotte encadrée entre l'air chanté par une jeune 
Athénienne : Vom quittez notre aimable Athènes, et 
celui que dit Eriphyle en]lui répondant : Je ne vous 
quitte point sans répandre des larmes. Incruster un 
air de danse entre ces deux perles mélodiques sans 
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rompre Texpression et le courant de sentiment qui 
fait le charme de cette scène, offrait des difficultés 
réelles. Rey en a triomphé avec bonheur. Sa gavotte 
est là comme le trait d'union le plus naturel. 
L'orchestre est le répercuteur fidèle de ce senti- 
ment intime qui domine la situation ; sans repro- 
duire les mélodies du maître, il semble en distiller 
l'essence, et cela avec des procédés parfaitement 
identiques. L'ombre de Sacchini dut sourire de satis- 
faction ! 

Une volonté sacrée appela le savant chef d'orches- 
tre de rOpéra à une collaboration encore plus hono- 
rable pour lui. L'auteur d'Œdipeà Colane travaillait 
à la partition d'Arvire et Evélina, opéra en trois 
actes, dont les deux premiers étaient seulement 
terminés lorsqu'il sentit sa dernière heure appro- 
cher. Comme un bon père cherche , à l'instant 
suprême où il va quitter la vie, à donner à 
son enfant en bas âge l'appui et le guide qui le 
conduira jusqu'à sa virilité, de même Sacchini, 
dans sa sollicitude pour son œuvre inachevée, lui 
choisit l'artiste qui devait la compléter et la faire 
arrivera la publicité, t Rey, nous dit M. Fétis 
dans sa Biographie universelle des Musiciens, ter- 
mina l'opéra A'Arvire et Evélina d'une manière 
satisfaisante. Cet ouvrage fut représenté en 1787, 
un an après la mort de Sacchini. 

Nous touchons à une époque importante des 
annales de la musique française. 

Au moment où la littérature et les arts, cédant 
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au souffle révolutionnaire , semblent changer de 
sphère, notre compatriote est appelé à faire partie 
de l'administration de TOpéra (1792) (1). 

L'horizon politique ne tarde pas a se rembrunir. 
Envahie par l'étranger, la France voit se former 
dans son sein quatorze armées qui , pleines d'en- 
thousiasme , volent à la défense de ses frontières. 
Les gardes nationales s'organisent. Il faut des corps 
de musique pour entretenir cette ardeur belliqueuse. 
On crée alors à Paris une école de musique militaire, 
dont on confie la direction artistique à Gossec et la 
comptabilité à Sarrète, que nous allons retrouver 
plus tard. Cette école, destinée spécialement à l'en- 
seignement des instruments h vent, forme un grand 
nombre d'instrumentistes. 

Cependant l'année 1793 a vu disparaître les maî- 
trises. Mais, après les terribles secousses qui ont 



(1) Rey avait adopté l'opinion républicaine avec une certaine 
exaltation ; c'était une raison de plus pour le mettre en faveur 
auprès du gouvernement. Aussi son talent de chef d'orchestre 
et de compositeur fut-il souvent mis à contribution pour les 
fêtes patriotiques. Celle qui eut lieu à l'occasion de la victoire 
de Fleurus présenta des particularités qui caractérisent bien 
cette époque. On imagina de joindre, comme accessoires, aux 
quinze cents chanteurs et symphonistes fournis par tous les 
théâtres de la capitale, trois grosses cloches, deux cents tam- 
bours, une légion de trompettes et douze pièces de canon, 
devant accompagner le refrain : Aux armes CUoyens\ de la 
strophe : Amour sacré de la patrie \ t Rey, chef d'orchestre de 
rOpôra, nous dit Castil-Blaze, dirigeait tous ces virtuoses; les 
tambours, les trompettes, les canonniers même obéissaient à son 
commandement, n Théâtres lyriques de Paris, Académie impériale 
de musique, t. II. p. 40. 
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ébranlé la société jusqu'en ses fondements, un 
besoin de jouissances morales se fait généralement 
sentir. 

Les esprits, un peu remis de la tourmente qui 
s'éteint , s'émeuvent bientôt du vide que ces 
anciens établissements artistiques vont laisser dans 
le monde musical. Tout ce que Paris renferme de 
hautes • intelligences s'associe spontanément a une 
noble initiative tendant a demander à la Convention 
nationale la création d'une grande école de musique. 
Une pétition est présentée à cette assemblée, et 
Chénier, l'un de ses membres, est chargé de faire 
un rapport sur cette importante question. 

Chénier défend la cause de la musique avec une 
âme d'artiste ; il démontre péremptoirement l'uti- 
lité de cet art. Ses arguments remuent et entraî- 
nent l'assemblée, c Tel est, dit-il, l'empire de cet 
art, de tous les arts le plus universellement senti , 
puisqu'il ne faut qu'une âme et des oreilles pour 
en jouir. 

Malheur à l'homme glacé qui ne connaît pas 
son charme irrésistible ! Malheur au politique im- 
prudent, au législateur inhabile, qui, prenant les 
hommes pour des abstractions, ne sait pas qu'ils 
ont des sens, que ces sens forment des passions; 
que la science de conduire les hommes n'est autre 
chose que la science de diriger leur sensibilité ; 
que la base des institutions humaines est dans les 
mœurs publiques et privées, et que les beaux-arts 
sont essentiellement moraux , puisqu'ils rendent 
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rindividu qai les cultive et meilleur et plus heu- 
reux (1). > 

Jalouse de toutes les gloires de la France, la Con- 
vention nationale se montra favorable aux conclu- 
sions de ce rapport. Par son décret du 16 ther- 
midor an III, elle institua le Conservatoire, destiné 
à devenir la première école musicale du monde. 
Elle rétablit sur les bases les plus larges, et vou- 
lut que six cents élèves reçussent les leçons gratui- 
tes de cent quinze professeurs (2) . Rey y fut appelé 
comme professeur d'harmonie et vint y démontrer 
les règles de cette science, concurremment avec Catel, 
Langlé, Rodolphe et Berton. 

Le Conservatoire était à peine constitué, qu'on 
s'occupa aussitôt des méthodes qui devaient être 
suivies dans l'enseignement. Des commissions parti- 
culières, dans lesquelles entraient naturellement, 
avec les cinq inspecteurs de l'école, les professeurs 
spéciaux, discutèrent en comiQun les préceptes dont 
on devait faire usage. Ccs^ préceptes étaient mis en 
ordre et rédigés par l'un des professeurs désigné à 
cet effet. On chargea Catel de l'élaboration du Traité 
d'Harmonie. Aucune méthode ne fut aussi vivement 
controversée. Chaque professeur montrait une prédi- 



(I) Séance du 10 thermidor an m (Moniteur universel). \ 

CO Conformément aux articles iv et vi du décret, la sur- 1 

veillance spéciale de l'enseignement fut confiée à cinq inspec- | 

teurs, Gossec, Grétry, Méhul, Lesueur et Chérubinl. Quatre 
professeurs leur étaient adjoints pour former le conseil d'admi- 
nistration de l'École. 
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lection marquée pour le systëme qu'it avait suivi 
dans ses études, et cherchait à le faire prévaloir 
exclusivement. Rey, disciple fervent de l'école de 
Rameau, voulut plus que tout autre battre en brèche 
la nouvelle théorie proposée par Catel. Les discus- 
sions étaient animées, et comme de la répulsion 
pour le systëme à la répulsion pour ses partisans 
il n'y a qu'un pas, il y eut là un germe de discorde 
qui devait tôt ou tard avoir de fâcheux résultats. 
Hommes intelligents et dévoués à la science dont ils 
devenaient les interprètes et les dépositaires, tons 
ces maîtres sentirent assurément l'importance de 
l'unité de doctrine dans l'enseignement ; cependant 
des considérations personnelles finirent par l'empor- 
ter, et chaque professeur formula et enseigna ses 
doctrines à lui dans la classe qu'il dirigeait. Ainsi 
on eut, avec le traité d'harmonie de Gatel , ceux 
de Langlé, de Rodolphe, de Berton, el, plus tard, 
ceux de Reicha, de Fétis, de Dourlen, de Bienaimé, 
de Colet, d'Elwart, etc. Un tel état de choses, en 
nuisant au progrès réel de la science , amenait 
souvent des difficultés sérieuses dans les concours ; 
ce qu'un système défendait rigoureusement, l'autre 
quelquefois le tolérait. Pour trancher ces difficultés, 
on chercha à s'entendre sur le terrain de la pra- 
tique, et la théorie rationnelle fut sacrifiée à 
l'empirisme. 

En sa qualité de professeur d'harmonie, Rey dut 
prendre part à la composition des solfèges. Cette 
partie si importante de l'enseignement fut l'œuvre 
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collective d'Agus, de Catel, de Ghérubini, de Gossec, 
de Langlé, de Lesueur, de Martini, de Méhul, de 
Rey et de Rigel. 

Divisé en cinq parties, cet ouvrage embrassa depuis 
les premiers éléments d'intonation des degrés de 
Téchelle et de la division de la durée relative des 
notes, jusques aux combinaisons les plus ardues des 
mathématiques des sons. Dans les accompagnements 
destinés aux leçons mélodiques de cet abécédaire 
musical, tous ces compositeurs se complurent à 
montrer l'étendue de leurs connaissances dans la 
partie technique de l'art et de la science. En par- 
courant les pages de ce vaste recueil , véritable 
encyclopédie théorique, on voit se dérouler graduel- 
lement toutes les richesses que l'art d'écrire a reçues 
des XV®, xvi% XVII* et xviii^ siècles ; on voit se classer 
toutes les doctrines, toutes les règles consacrées 
par les anciennes écoles française, italienne et 
flamande. Ainsi, tandis que l'élève y étudie les élé- 
ments rudimentaires de la partie vocale, l'artiste 
éclairé peut suivre avec le plus vif intérêt les dis- 
positions des parties constitutives du contre-point 
simple, du contre-point double, du canon sous toutes 
les formes et de la fugue. Afin que rien ne man- 
quât à ce précieux ouvrage, l'illustre Chérubini a 
semblé tenir à honneur de le couronner par deux 
compositions scientifiques à cinq et à six voix, con- 
çues dans le style à la PcUeslrina, compositions qui 
se présentent là comme le critérium de l'art du 
Moyen-Age. 
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Dans l'édition de ces solfèges que nous avons 
sous les yeux» le nom de Rey ne figure qu'au qua- 
trième livre. La leçon qu'il a signée suffit néan- 
moins pour. montrer ce qu'avaient été les études 
scientifiques de notre compatriote. 

Dans cette œuvre^ Rey a voulu allier le mouve- 
ment du style libre aux anciennes formes scolasti- 
ques du style sévère. Destinée au soprano-sfogato, 
cette leçon est une véritable étude de bravoure. On 
retrouve ici les mômes qualités du compositeur : 
pureté mélodique, carrure dans la phrase, clarté 
et méthode dans la modulation. Quelle élégance de 
dessin dans l'exposition de Vallegro et dans les trois 
pédales que renferme ce morceau ! Quelle richesse 
dans la marche d'harmonie de cette troisième pédale! 
Assurément l'artiste qui a écrit cela était un 
homme de goût et de savoir. 

En formulant les quinze articles du décret qui 
fondait le Conservatoire, la CiOnvention nationale 
avait cru sans doute fournir à cette école tous ses 
éléments d'existence ; mais il n'en avait pas été 
ainsi. Le conseil d'administration , composé, ainsi 
que nous l'avons dit, de cinq inspecteurs et de quatre 
professeurs choisis par le personnel enseignant, ne 
tarda pas à montrer qu'il était beaucoup plus apte 
à décider les questions d'art que les questions maté- 
rielles. Ce n'est point dans les traités de musique 
qu'on apprend les règles de la comptabilité. On 
s'aperçut bientôt qu'il fallait là un homme de 
chiffres. Le décret qui instituait le Conservatoire 
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supprimait en môme temps l'Ecole de musique mili- 
taire, et cette suppression laissait un administrateur 
disponible. Sarrëte , dont l'aptitude avait pu être 
déjà appréciée, fut appelé à donner le mouvement 
aux rouages administratifs du nouvel établissement. 
Mais, par cela même qu'il venait d'être démontré 
que les connaissances spéciales de Sarrëte étaient 
réellement utiles à l'existence du Conservatoire, on 
fournissait un aliment à son amour-propre et à 
son ambition. Dès le moment qu'il fut avéré qu'on 
avait besoin de ses services, il imagina, lui, qu'il 
était indispensable. En général, les hommes positifs, 
s'estimant beaucoup eux-mêmes , font bon marché 
des talents de l'imagination. Sarrëte se crut appelé 
à trôner au Conservatoire ; il crut devoir soumettre 
à sa juridiction inspecteurs, professeurs, élevés et 
fournisseurs. Mais, sous l'influence de l'amour de 
l'art et de leur dignité personnelle, plusieurs mem- 
bres de l'école, au nombre desquels se trouva notre 
compatriote Rey, se proposèrent de résister aux 
dispositions envahissantes de Sarrëte. 

Grétry, peu disposé à entrer en lutte, songea à 
prendre sa retraite; cependant il ne voulut point 
laisser passer cette occasion sans protester contre 
les tendances qui se manifestaient : c Vous êtes ici, 
dit-il à ses collègues en déposant dans leurs mains 
sa démission, vous êtes ici les directeurs de l'art et 
les chefs de l'établissement. J'aime à penser que vous 
sentirez assez la dignité de vos fonctions pour ne 
laisser jamais d'intermédiaire entre vous et l'auto- 
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rite supérieure ; que vous communiquerez toujours 
directement avec elle par le président temporaire que 
vous continuerez de nommer entre votis et à tour 
de rôle. » Sarrëte, qui vit où le coup portait, 
assura qu'il n'était jamais entré dans sa pensée d'em- 
piéter sur les pouvoirs des chefs de l'enseignement. 
« Dieu le veuille! » répondit le vénérable démis- 
sionnaire en se retirant (I). » 

Tacticien habile , Sarrëte s'était hâté d'étudier 
à fond le personnel et l'esprit de l'école. Il savait 
qu'au point de vue de Tart^ les études présentaient 
deux grandes divisions : l'enseignement vocal et l'en- 
seignement instrumental, deux forces qu'il eût fallu 
toujours équilibrer. Il regarda où se trouvaient les 
hommes les plus dociles à sa volonté, et il pencha 
de ce côté. Or, Lesueur, Rey, Rodolphe, Desvignes, 
Persuis , Janson , tous adversaires déclarés de son 
ambition, étaient contre la prédominance instru- 
mentale. Sarrëte appuya l'idée contraire. Suivant 
l'exemple du dernier des Horaces, il divisa pour 
vaincre plus aisément. Une menée occulte insinua 
aux élevés instrumentistes qu'on voulait empêcher 
l'enseignement de plusieurs instruments à vent. Ces 
élevés se mutinèrent ; il y eut scandale , et Le- 
sueur f désigné comme le chef de la phalange enne- 
mie, fut appelé scélérat (2). Bientôt, dans un but 

(t) Gazette musicale, Lettres sur la musique en France, 1842, 
p. 346. 

(2) Ce fait est historique (Voyez les mômes Lettres, Gazette 
musicale, 1842, p. 342). 
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d'économie, Sarrète proposa de diminuer le per- 
sonnel enseignant. On devine que Lesueur, Rey» 
Rodolphe, Desvignes, Persuis, Janson et leurs adhé- 
rents furent remerciés (1802). De ce moment 
Sarrète régna rue Bergère, et, pendant plusieurs 
années, les théâtres de la capitale virent arriver 
beaucoup d'instrumentistes et fort peu de chanteurs. 

Disgracié au Conservatoire, Rey n'en continua pas 
moins à diriger son orchestre de TOpéra avec cet 
amour et ce dévouement que rien n'était capable 
d'altérer dans son cœur. Cependant, le temps de la 
réparation n'était pas éloigné (1 ) • 

Dans ses admirables campagnes au-delà des Alpes, 
Napoléon s'était épris de la musique italienne. 
Voulant fonder sa chapelle-musique, le premier Con- 
sul avait fait venir Paësiello à Paris. Comme tous 
les compositeurs étrangers, cet éminent artiste ne 
tarda pas à envier les palmes décernées par le 
public de notre grande scène lyrique. L'affiche de 
l'Opéra annonça bientôt la première représentation 
de Proserpine. Cet ouvrage eut un très-beau succès, 
auquel Rey prit une large part. On lit à cet égard 
dans la Correspondance des amateurs mmiciens du 



(1) Rey était arrivé à i*apogée de son talent. II Tenait d'en 
donner une preuve récente dans une solennité artistique orga- 
nisée par ses soinS; qui faillit' compter parmi les événements 
néfastes de la France ; nous voulous parler de l'exécution de 
Toratorio de Haydn, ta Création, donné à TOpéra le 3 nivôse 
an IX (24 décembre 1800). C'est dans cette soirée qu*eut lieu 
l'explosion de la machine infernale dirigée contre les jours 
du premier Consul. 

TOMB u. S2 
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2 avril 1803 : c L'ensemble était admirable ! Tout 
a concouru au succès de ce bel ouvrage. L'orchestre, 
totalement identifié avec la scène, doit une partie 
de sa perfection à la sollicitude vraiment paternelle 
avec laquelle M. Rey le conduit. > 

Dans cette circonstance, Paësiello sentit vivement 
tout ce qu'il devait aux dignes interprètes de son 
œuvre; il formula sa gratitude dans la lettre suivante : 

Monsieur Rey, cher et estimable ami, 

Je ne puis me refuser à la satisfaction de vous remercier des 
soins que vous avez bien voulu apporter & diriger rexècution 
de la musique de mon opéra de Proserpine, Je serai, à Pëgard 
de votre digne personne (jrara persona) comme une trompette 
sonore qui fera retentir non-seulement en France, mais par 
toute TEurope, le mérite particulier que vous possédez d'em- 
ployer également tous vos moyens pour faire valoir, ainsi que 
j'en ai été témoin, les ouvrages de Piccini, Sacchini, Gluck, 
etc. C'est Teffet de votre délicatesse et du talent que j'ai un 
plaisir inexprimable à reconnaître en vous. 

Faites-moi donc le plaisir de remercier en mon nom tous les 
excellents professeurs qui composent l'orchestre de l'Opéra. 
Leur talent assure à chacun d'eux la haute estime des compo- 
siteurs qui viennent y produire leurs ouvrages, et qui ont 
l'avantage de les voir exécuter par un aussi grand nombre de 
talents distingués, et diriger par un homme d'une habileté aussi 
éminente qu'est la vôtre. 

Je vous prie de me croire, etc. 

PAE8IELL0. 

Paësiello organisa la chapelle-musique du pre- 
mier Consul ; il eut à sa disposition huit chanteurs 
et vingt-sept symphonistes (1). Mais ce n'était là 
qu'un provisoire ; car, préludant à l'Empire, Napo- 

(1) Castil-Blaze, Chapelle-musique, p. 166. 
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léoQ voulut que tout fut grand autour de lui. C'est 
au moment de cette réorganisation que Paësiello, 
obligé de retourner en Italie , se démit de son 
emploi de directeur en faveur de Lesueur. Rey y 
entra alors en qualité de maître de musique, c'est- 
à-dire de chef d'orchestre (t). Cette nomination 
devint pour notre compatriote une juste récompense 
de ses longs services, et un dédommagement k la 
disgrâce qu'il avait éprouvée au Conservatoire. 

Rey jouissait paisiblement du fruit de ses travaux, 
quand, en 1809, il eut le malheur de perdre sa 
fille, qui aurait dignement porté son nom ; car elle 
possédait déjà un beau talent sur le piano. La dou- 
leur profonde qu'il en éprouva altéra sa santé; il 
mourut à Paris le 1 5 juillet 1810, à l'âge de soixante- 
seize ans. 

Rey eut en partage, avec sa vive intelligence, un 
car'actëre noble, généreux, enrichi des qualités les 
plus sympathiques ; il ne connut jamais la noire et 
mesquine passion de l'envie. Par sa haute position 
artistique et par la droiture de ses sentiments, il 
eut à soutenir bien des luttes, à souffrir souvent 
les effets de l'injustice ; mais sa force d'âme l' éleva 
toujours au-dessus de ces vicissitudes. Rien n'altérait 
son obligeance ni son aménité*; son commerce était 
constamment facile et agréable : c'est dire qu'il 
goûta les charmes de l'amitié! 



(1) Voyez les noms des artistes qui firent partie de la chapelle 
impériale dans notre Histoire de la Musique, t. II, pag. 410. 
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La ville de Lauzerte et le département de Tarn- 
et-Garonne ont Hau d'être fiers d'avoir vu naître 
un tel artiste. Rey a conquis une belle *place dans 
l'histoire de l'art ; son nom sera toujours honoré 
des hommes sérieux qui respecteront les bonnes 
traditions d'école» comme il sera salué universelle- 
ment par tous ceux qui apprécieront l'immense 
progrès draniatique auquel son remarquable talent 
de chef d orchestre a si puissamment contribué. 

On connaît de J.-B. Rey les compositions sui- 
vantes : 

1* Apollon et Corùiiis, opéra en un acte (1781) ; 

2* Tous les airs de danse de Tarare, opéra de 
Saliéri (1787); 

3* Ouverture à^ Apollon et Daphné, a grand orches- 
tre (1787); 

4o Les airs de danse d'Œdipe à Colone, opéra de 
Sacchini (1787); 

50 Le troisième acte d'Arvire et Evelina^ opéra de 
Sacchini (1787); 

6^ Diane et Endymion^ opéra en deux actes (1 791) ; 

1^ Deux messes solennelles, avec orchestre (ma- 
nuscrit) ; 

8<> Plusieurs motets, exécutés à la chapelle du roi 
et au concert spirituel ; 

90 Solfèges pour le Conservatoire de Paris. 

D'après les renseignements précis que nous avons 
obtenus, corroborés par le tableau général donné 
par Gastil-Blaze des ouvrages joués sur la scène de 
l'Académie-Impériale de musique depuis son origine, 
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Topéra de Diane et Enàymiouy de Rey, dont la 
partition manuscrite se troa?e à la bibliothèque de 
ce théâtre 9 n'aurait jamais été représenté. Nous 
regrettons vivement de n'avoir pu apprécier cette 
importante composition. 

Nous avons dans notre bibliothèque un traité 
d'harmonie intitulé : Exposition élémentaire de VHar- 
monie; théorie générale des accords d'après la base 
fondamentale^ etc., dédié à M. de Lacépède par J.-B. 
Rey, de la musique de S. M. l'Empereur et Roi, et 
de l'Académie impériale de musique; Paris, 1807, 
veuve Naderman. La coïncidence des noms et pré- 
noms de l'auteur de cet ouvrage avec ceux de J.-B. 
Rey, le compositeur et chef d'orchestre de l'Opéra, 
objet de cette notice, pourrait le lui faire attribuer. 

Nous avons tenu à signaler ici ce fait, afin de 
prémunir le lecteur contre toute erreur à cet égard. 
Le traité d'harmonie dont il s'agit n'a également 
rien de commun avec le Système de musique d'un 
autre Rey, mentionné dans la notice que M. Jules 
Lespinasse a publiée dans le Courrier de Tarn-et" 
Garonne du mois de juin 1855. (Voyez la biblio- 
graphie de M. Fétis, placée à la fin de son ouvrage : 
La Musique mise à la portée de tout le monde, 
5« édition.) • 

L.-C..J. REY. 

VIOLONCELLISTE ET COMPOSITEUR. 



Rey (Joseph , d'après son acte de naissance, et 
désigné sous les prénoms de Louis-Charles-Joseph 
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par les biographes) , était frère de J.-B. Rey, dont 
nous venons de nous occuper ; il naquit aussi à 
Lauzerte le 26 octobre ITSS, et fit comme lui ses 
études musicales à la maîtrise de Tabbaye de Saint- 
Sernin de Toulouse. Quoique destiné y plus tard, 
spécialement au violoncelle, il voulut s'initier à la 
théorie de la science. Il reconnut qu'un talent d'exé- 
cution sur un instrument n'est qu'une partie du 
tout qui doit constituer l'éducation du véritable 
artiste. Stimulé par les succès de son frère, il se 
montra plein d'ardeur pour l'étude. A l'âge de seize 
ans, il fut admis comme violoncelle à l'orchestre du 
théâtre de Montpellier. Afin de se perfectionner 
sur l'instrument qu'il avait adopté, il alla bientôt 
à Paris recevoir des leçons de Bertaut. Deux ans 
après, il vint à Bordeaux, où il demeura neuf ans 
attaché à l'orchestre du Grand-Théâtre. Mais son 
talent marquait sa place parmi les maîtres de l'art; 
il revint à la capitale en 1776, et fut définitivement 
attaché à l'orchestre de l'Académie royale de musi- 
que et de celui de la chapelle du roi. Après d'ho- 
norables services, il obtint sa pension de retraite en 
1806. Sa fin fut désastreuse; dans un accès violent 
de fièvre nerveuse, il se coupa la gorge avec un 
rasoir, à Paris, le 12 mai 1811. 

L -C.-J. Rey a publié : 

lo Un œuvre de trios pour deux violons et violon- 
celle, Paris, Gousineau ; 

2* Airs variés pour violon et violoncelle, Paris, 
Sieber ; 



1 
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30 Duos pour violoncelle, liv. 1 et 2, Paris, Bail- 
leur; 

if'' Mémoire justificatif des artistes de rAcc^démie 
royale de musique, en réponse à la lettre qui leur 
avait été adressée par Papillon de La Ferté, le 4 
septembre 1789; Paris, l789,in-8\ 



Biographie de Tarn^et- Garonne, t. I. 
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PORPOM ET SES ÉLÈVES 



OU 



L'ART DC CHANT EN ITALIE AU XVIII- SIÈCLE. 



Au moment où Ton se préoccupe avec anxiété de 
l'avenir de nos théâtres lyriques, anxiété bien justi- 
fiée par la rareté des Ténors, leur peu de durée, 
et aussi par rabaissement sensible du niveau du 
talent des chanteurs en général, nous avons cru 
qu'il serait utile de jeter un coup-d'œil sur ce 
qu'était l'art du chant en Italie au siècle dernier, 
époque de son apogée. Il est des choses qu'il est 
permis de rappeler ; nous dirons plus, qu'on doit 
souvent répéter: aussi, insisterons- nous encore sur 
la nécessité de consulter l'histoire dans les questions 
d'art. Dans une foule de cas, et celui-ci est de ce 
nombre, le passé peut seul donner la clef du pré- 
sent et éclairer l'avenir. L'étude qui va nous occu- 
per offre donc de l'actualité, et, quoique sous une 
forme un peu anecdotique, elle renferme des faits 
qui nous semblent dignes d'être médités. 

Vers le milieu du XVP siècle, Naples vit fonder 
dans son sein plusieurs Ecoles de musique destinées 
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à devenir célèbres. D'abord, ce fut le Conservatoire 
de Santa-Maria di Loreto^ dû au dévouement exem- 
plaire d'un prêtre Espagnol, Jean de Tapia. Vint 
ensuite celui délia Nunziata^ appelé quelque temps 
après, Di Sanio-Onofrio in Campuana; et, plus 
tard, successivement, ceux Délia Pieta ou de Tur^ 
chini, et de Poveri di Giem^Christi, Le Conserva- 
toire de Santo-Qnofrio se distingua bientôt entre 
tous les autres par la force des études et la haute 
renommée des maîtres qui y professèrent. 

C'est à la prospérité et a l'influence de ces divers 
établissements que l'école napolitaine a dû son plus 
beau lustre. Là commence, avec Scarlatti , cette 
série d'artistes éminents qui se sont succédé sans 
interruption jusqu'à Sacchini. Sarti Cimarosa, Paë- 
siello, c'est-à-dire pendant un siècle et demi, déver- 
sant sur toute l'Europe civilisée le flot de leurs 
inspirations et l'immense résultat de leur enseigne- 
ment. 

Laissant à l'Ecole romaine le soin de conserver 
intactes ses anciennes doctrines et -sa sévérité tra- 
ditionnelle, l'Ecole napolitaine sembla se donner 
pour mission de propager plus particulièrement les 
formes idéales de l'art, et leur application à la scène 
lyrique : de là les tendances beaucoup plus libres de 
ses préceptes; la vocation de plus en plus pronon- 
cée de ses élèves pour les compositions destinées au 
Théâtre ; de là aussi le soin extrême apporté dans 
ces Conservatoires au perfectionnement de l'art du 
chant, qui devait en être le précieux auxiliaire. 
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Mais du milieu de ces nombreux et dignes repré- 
sentants de l'Ecole napolitaine, se détache un nom 
qui brille d'un éclat tout particulier. Porpora, 
l'élève de Scarlatti et son successeur, par son pro- 
digieux succès dans l'enseignement du chant, a 
toujours attiré sur lui l'attention des artistes dévoués 
au progrès de leur art ; Porpora» comme un rayon 
vivifiant, sut amener les jeunes talents confiés à sa 
direction à l'éclosion la plus parfaite de leurs 
facultés vocales, à l'idéal le plus élevé de l'exécution. 

Nous avons donné ailleurs une idée des travaux 
de Porpora comme compositeur (1); aujourd'hui 
nous ne devons le considérer que comme professeur 
de chant. Sous ce rapports il nous offre des parti- 
cularités qui méritent d'être très-sérieusement médi- 
tées des artistes qui s'occupent du professorat; des 
esprits d'élite qui aiment à juger du degré de per- 
fectibilité que l'homme a reçu du Créateur ; des 
écrivains qui se donnent la mission d'étudier et de 
constater les diverses phases de l'art musical ; de 
tous ceux enfin qui ont à cœur de s'éclairer sur 
les causes qui, de nos jours, semblent enrayer le 
mouvement de son progrès et préparer peut-être 
un état de choses regrettable pour l'avenir. 

Porpora avait été un élève docile, respectueux, 
persévérant jusqu'à l'excès, et c'est dans ce respect, 
dans cette soumission absolue à l'autorité de son 
guide qu'il puisa cette fermeté, cette tenue magis- 

{{) Études sur l'histoire de la Musique^ 18« étude, t, II, p. 156. 
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traie qu'il sut à son tour si habilement mettre en 
pratique avec ses; élèves or, ce sont ces qualités, 
si précieuses , qui aidèrent si considérablement à 
amener aux résultats inouïs qu'il parvint à obtenir. 

Qui n'a entendu parler de ses procédés si métho- 
diques pour la culture de la voix ? Qui n'a admiré 
la persistance énergique dont il donna l'exemple 
pour conduire ses élèves à la perfection de méca- 
nisme et de style que son goût exquis, sa haute 
raison et son vif sentiment de l'art lui faisaient 
entrevoir? A cet égard, sa conviction profonde était 
que. dans les choses d'exécutioa, rien ne peut et 
ne saurait suppléer au travail, et à un travail con- 
tinuel, persévérant, intelligent. 

Fort de cette pensée, devenue aujourd hui un axio- 
me, il s'était appliqué à bien établir, dans une série 
d'exercices destinés à la voix, la marche la plus 
méthodique, la progression la plus sagement coor- 
donnée. Il faisait passer ainsi l'élève par l'étude la 
plus rigoureuse de tous les éléments théoriques et 
pratiques de l'art du chant, art si difficile, si fugitif, 
si impénétrable pour les intelligences ordinaires. 
C'était par ce moyen qu'il arrivait à faire surmon- 
ter toutes les difficultés d'exécution, et qu'il triom- 
phait des résistances de défectuosité que présentait 
l'organe vocal. De là l'existence de cette feuille 
devenue le célèbre code sacré de son école , guide sûr 
pour conduire l'élève au terme où doivent tendre 
tous les efforts de l'artiste, k la manifestation du 
beau. 
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Disons comment il usa de cette feuille dans les 
soins qu'il donna à Caffarelli, Tun des grands chan- 
teurs formés à ses leçons. Nous empruntons ce récit 
à Texcellent livre de M. Fétis, La Musique mise à 
la portée de tout le monde : 

« Porpora, Tun des plus illustres maîtres de 
l'Italie, prend en amitié un jeune élève. Il lui 
demande s'il se sent le courage de suivre constam- 
ment la route qu'il va lui tracer, quelque ennuyeuse 
qu'elle puisse lui paraître. Sur sa réponse affirma- 
tive, il note sur une feuille de papier réglé les 
gammes diatoniques et chromatiques ascendantes et 
descendantes, les sauts de tiercé, dequarte^àe quinte, 
de sixte, et tous ceux qui lui paraissent nécessaires 
pour apprendre à franchir les intervalles, à émettre 
et à porter le son ; il y trace avec soin des trilles^ 
des gfnippetti, des appogiatures et des traits de voca- 
lisation de différentes espèces, etc., etc. 

< Cette feuille occupe seule pendant un an le 
maître et l'écolier ; l'année suivante y est encore 
consacrée. A la troisième, on ne parle pas de changer : 
l'élève commence à murmurer; mais le maître lui 
rappelle sa promesse. La quatrième année s'écoule, 
la cinquième la suit, et toujours l'éternelle feuille. 
A la sixième, on ne la quitte point encore, mais on 
y joint des leçons d'articulation, de prononciation 
et enfin de déclamation. A la fin de cette année, 
l'élève, qui ne croyait encore en être qu'aux élé- 
ments, fut bien surpris quand le maître lui dit : 
Va, mon filSj tu nos plus rien à apprendre; tu es 
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l'un des premiers chanteurs de l'Italie et du inonde ! 
Il disait vrai, car ce chanteur était Caffarelli ! » 

Âinsiy voilà un cours complet de chant de six 
années dont une seule feuille de papier réglé a 
suffi (abstraction faite des leçons élémentaires de 
musique, car l'élève qui commence l'étude du chant 
doit toujours avoir appris le solfège), dont une seule 
feuille a suffi, disons-nous, pour contenir les prin- 
cipales indications. Mais on pressent cependant com- 
bien l'intelligente direction du maître devait inter- 
venir dans ce travail journalier de l'élève. En effet, 
au maître seul appartient le soin de montrer le 
degré de perfection nécessaire a l'exécution de ces 
exercices ; au maître seul incombe le don d'initiation 
à ces nuances infinies, a ces accents expressifs qui 
répercutent le mouvement et l'aspiration de l'âme 
humaine; au maître seul enfin revient la tâche im- 
mense d'apprécier, d'indiquer et de corriger les 
défauts naturels à l'organe vocal, puisque toujours 
cet organe est entaché de quelque vice, et que tantôt 
la voix est sourde ou cotonneuse, tantôt perçante et 
éraillée , quelquefois gutturale ou nasale, le plus 
souvent inégale dans ses registres, et que ces défauts 
se modifient de mille manières, selon l'organisation 
physique et morale des individus. 

Aujourd'hui surtout que l'organe vocal a été 
l'objet d'observations et d'études sérieuses d'une foule 
de savants physiologistes et anatomistes (1)» on voit, 

(1) Voyez les Mémoires du docteur Bennati, le Traité de 
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à la lecture de leurs ouvrages, en présence de quelles 
difficultés se trouve le professeur de chaut. € Tout 
homme doué d'une bonne organisation musicale, 
nous dit un critique éclairé, pourra bien reconnaître 
les défauts de la voix dans autrui, mais il n'ap- 
partient qu'au professeur instruit et expérimenté 
d'indiquer le remède et prescrire le moyen de se 
corriger. » Or, c'est dans ce labeur si délicat et 
si difficile que se révélait la vive intelligence des 
grands maîtres des Ecoles d'Italie, et que Porpora 
eut une supériorité au-dessus de tout éloge. 

Une simple remarque va suffire pour démontrer 
d'une manière encore plus sensible tout ce que 
l'élève de chant doit puiser d'utile aux conseils jour- 
naliers du maître. 

L'art de respirer, de prendre, de ménager le souf- 
fle, est un des plus difficiles, et néanmoins des plus 
essentiels pour le chanteur. Or, comment formuler 
en préceptes dans une méthode tout ce qui touche 
à cette partie si importante de l'art du chant? Une 
longue respiration , savamment ménagée , est en 
quelque sorte la clef de voûte de l'exécution vocale, 
large, puissante, variée, expressive ; elle est le réser- 
voir où se puisent tous les' effets de sonorité pour 
le plaisir de l'oreille et l'émotion du cœur. Et n'est-ce 



physiologie de Mûller ; Ift Physiologie de Vhomme, du docteur Ade- 
Ion; le Traité des maladies et de l'hygiène des organes de la voix» par 
le docteur Golombat, de l'Isère; les travaux de Roger, Itard, Ma- 
gendie, Voisin, Arnault, Savart, Malbouche; et V Hygiène et gym- 
nastique de la vaix parlée et chantée, pSiT le docteur A.Debay, etc. 
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pas le professeur seul qui peut et doit diriger 
cette étude, en y apportant le fruit de son erpérience 
et de sa sagacité ? 

Farinelli, l'un des élèves les plus prodigieux que 
Porpora ait formés, va nous fournir un exemple de 
l'importance et des ressources d'une longue respira- 
tion; il nous démontrera également, jusqu'à l'évi- 
dence, combien le chanteur a intérêt à s'attacher à 
cette étude. 

Bien jeune encore, Carlo Broschi , surnommé 
Farinellij du nom de la famille Farina qui le pro- 
tégeait, avait acguis dans l'art du chant un degré 
de perfection qui causait l'étonnement de tous ceux 
qui l'entendaient. Il avait en propre des qualités 
exceptionnelles, que son habile maître ne manqua 
point de cultiver avec tout le soin qui lui était 
habituel. Â une voix d'une étendue et d'une sou- 
plesse extraordinaires, Farinelli joignait le précieux 
avantage d'une très-longue respiration, que l'étude 
et l'exercice augmentèrent prodigieusement. Le bril- 
lant, la hardiesse, le fini de son exécution, auxquelles 
qualités il ajouta plus tard l'expression, firent sa 
fortune de chanteur et lui ouvrirent la belle carrière 
que couronnèrent les faveurs insignes de deux rois 
d'Espagne, Philippe V et Ferdinand VI dont il devint 
le ministre et le favori (1). Citons l'épisode si pitto- 



(1) Caffàrelli, dont le nom était Gaètano Majorano, réalisa 
également une grande fortune et jouit longtemps de la faveur 
des grands. 
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resque de sod débul à Rome, et Tépreuve siûguliëre 
à laquelle le soumirent Tengouement et Tadmiration 
de ses auditeurs. 

Farinelli vint à Rome eu 1722. Il était alors &gé 
seulement de dix-sept ans^ et il jouissait déjà de la 
réputation de musicien consommé et de chanteur 
hors ligne. Son succès fut si grande qu'après la pre- 
mière représentation le public en masse attendit sa 
sortie du théâtre, et le reconduisit à l'hôtel où il 
était descendu, au bruit des vivats les plus enthou- 
siastes. 

€ C'est à Rome, et cette même année, nous dit 
un auteur contemporain, que Farinelli vainquit en 
champ clos un fameux joueur de trompette, doué 
également d'une remarquable facilité à prolonger son 
souffle. Dans un air, avec accompagnement de trom- 
pette, qu'il chantait chaque soir, l'instrumentiste et 
lui s'amusaient à filer et soutenir une note de 
manière a étonner les auditeurs. Ce n'était d'abord 
qu'une plaisanterie entre deux amis et non une pro- 
vocation ; mais le public crut y voir une sorte de 
lutte, et se hâta de prendre parti. Les dilettanti se 
divisèrent en deux camps^ qui pour le trompette, 
qui pour le chanteur; un défi fut sérieusement lancé 
et rendez-vous pris pour vider la querelle. Au jour 
fixé, grande fut l'affluence et les paris nombreux. 
Deux sons et deux trilles filés et battus à la tierce 
jusqu'à complète extinction de souffle, telles étaient 
les conditions du combat. Les champions^ confiants 
dans leur force et leur habileté, se mettent en 

ToMS II. 23 
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présence, l'un dans l'orchestre, l'autre sur le théâtre. 
Tous deux préparent leurs armes » remplissent la 
vaste capacité de leurs poumons de la plus grande 
masse d'air qu'il leur est possible, et la lutte com- 
mence. Les deux sons, simultanément attaqués avec 
une précision, une justesse et une délicatesse admi- 
rables, sont d'abord tellement doux, qu'à peine une 
oreille exercée a pu les apprécier ; un rinforzando 
savamment modifié les conduit jusqu'au 'fortissimo 
le plus éclatant, d'où un smorzando les ramène à 
leur point de départ ; puis commence le double 
trille, battu avec une égalité presque mathématique ; 
enfin viennent les martellements, d'abord modérés, 
mais fermes, grenus, perlés, qui s'accroissent jusqu'à 
la plus extrême vitesse, et se prolongent d'une façon 
vraiment effrayante. Les auditeurs oppressés, hale- 
tants, attendaient avec la plus vive anxiété la fin 
de ce prodigieux duel... Mais le malheureux trom- 
pette a épuisé ses forces ; d'incroyables efforts ont 
tendu ses muscles et gonflé son visage ; il est devenu 
rouge à faire honte à la robe d'un cardinal : il 
s'arrête essoufilé, n'en pouvant plus, et ne peut se 
croire vaincu, lorsque levant les yeux sur Farinelli, 
qu'il suppose dans le même état, il le voit souriant 
et sûr de son triomphe, poursuivre et achever son 
interminable trille, qu'il a l'audace de faire suivre 
d'une prodigieuse quantité de passaggi et de volate. 
Farinelli ne cesse qu'à l'explosion soudaine de 
l'enthousiasme de tous les auditeurs. » 
Les Italiens, avec juste raison, ont toujours attaché 
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une grande importance à la messa di voce (mise 
de voix), et au portomento (port de voix). Savoir 
poser la voix, c'est-à-dire émettre le son, le soute- 
nir, le modifier dans toutes ses nuances; savoir 
franchir les intervalles ascendants on descendants 
sans traînée» sans bavure, sans oscillation, sans 
rudesse; savoir obtenir l'égalité, Thomogénéité de 
timbre dans toute l'étendue de la voix; savoir effec- 
tuer le passage d'un registre à l'autre d'une façon 
imperceptible, voila, selon eux, le point culminant 
de l'art vers lequel tout chanteur doit constam- 
ment porter ses regards. Voilà aussi le type d'exé- 
cution vocale que Porpora nous a fourni dans ses 
nombreux élèves, parmi lesquels Farinelli, Caffarelli, 
Hubert il Porporino, Salimbemi (1), la Minghotti, 
la Molteni, et la prodigieuse et capricieuse Ga- 
brielli (2), ont occupé le premier rang. Et, n'en 
doutons pas, ces éminentes qualités réclamées par 
les Italiens, surtout à l'époque dont nous nous occu- 
pons, seront toujours également appréciées chez 
tous les peuples, quel que soit le degré de leur 
éducation musicale. S'il arrive parfois que le mauvais 



(1) Salimbemi résida longtemps à Berlin; il était le chanteur 
aimé de Frédéric-le-Grand. 

(2) La Gabrielli, dont le talent était prodigieux, donna des 
preuves d'un caractère extrêmement mobile et indécis; c'est 
elle qui; appelée pour chanter à la cour de Russie en présence 
de Catherine, exigea une somme énorme, 5,000 ducats, et qui, 
sur la remarque de cette souveraine, que c'était plus que le 
traitement de ses feld-maréchaux, osa lui répondre : « Votre 
Majesté n'a qu'à faire chanter ses feld-maréchaux. » 
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goût règne un instant an préjudice de ces règles judi- 
cieuses de Fart, son règne ne sera certainement que 
momentané ; il s'effacera bientôt devant Teffet irré- 
sistible du vrai et du beau qui, s'adressant à Tàme» 
rémeut, la touche et la subjugue. 

Farinelli va nous fournir encore un exemple du 
prestige et du pouvoir d'une simple mise de voix, 
et, sans être entièrement initiés aux secrets de l'art 
du chant, il nous sera cependant aisé de recon- 
naître, par cet exemple, qu'elle est en réalité le 
thermomètre exact du degré d'habileté du chanteur, 
comme du niveau des études de l'école où il a été 
formé. 

HaendeU le savant compositeur allemand, après 
avoir obtenu de très-beaux succès en Allemagne et 
en Italie comme organiste et compositeur, alla se 
fixer à Londres où il ne tarda point à être en 
possession exclusive de la faveur publique. Il y 
établit un théâtre, où, à la grande satisfaction de la 
noblesse dilettante, il faisait représenter ses ouvrages. 
Mais, par sa faute, le futur auteur du Messie, com- 
promit bientôt sa magnifique position artistique. 

Haendel, dont la hauteur et la rudesse de carac- 
tère étaient extrêmes, avait mécontenté la noblesse 
anglaise. Celle-ci, blessée dans sa dignité, chercha 
à faire tomber le théâtre que le composteur alle- 
mand dirigeait et alimentait de ses œuvres. Pour 
y réussir, elle fil venir d'Italie le compositeur Por- 
pora et une troupe de chanteurs, au nombre des- 
quels se trouvait Farinelli , qu'Haendel avait eu la 
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maladresse de ne point engager. Or, le début de ce 
célèbre chanteur au théâtre de Hay-Market présenta 
une particularité qui causa la plus profonde sensa* 
tion, tout en témoignant hautement de ce qu'était 
alors Tart du chant en Italie. Le père Sacchi, his- 
torien italien, nous rapporte les circonstances de ce 
début et de la lutte des deux théâtres en ces termes : 

c Aucun chanteur ne posséda une messa di vac0 
supérieure à celle de Farinelli^ et ce virtuose con- 
naissait parfaitement tout l'effet qu'on peut pro- 
duire avec les moyens les plus simples. Un son fUéy 
tel fut le moyen dont il se servit pour attirer la 
foule à son théâtre. Farinelli plaça cette messa di 
voce sur la première note d'un air que son frère 
Riccardo avait écrit pour lui. Prenant une longue 
respiration, et plaçant sa main droite sur sa poi- 
trine, comme pour aider à l'action de ses poumons, 
il émit un son si frais et si pur, si longuement 
soutenu, si merveilleusement modifié, que les audi- 
teurs en furent frappés d'admiration et de surprise, 
que ses compétiteurs, qui étaient venus pour l'en- 
tendre et le juger, en perdirent courage. Il eut à 
peine fini, que de frénétiques applaudissements reten- 
tirent de toutes parts. Depuis ce moment, la foule 
se porta aux représentations en tel nombre, que, 
du mois d'octobre au mois de mai, les Impressarii 
payèrent on arriéré de dix^neuf mille livres ster^ 
ling. » 

Devant un pareil résultat, assurément c'eût été 
le cas de faire k Farinelli l'application du mot que 
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nos chercheurs de fortune ont inventé de nos jours; 
on pouvait dire avec vérité qu'il avait des millions 
dans son gosier. 

Tout porte à croire que la mise de voix de Fari- 
nelli valait bien les ut et ut dièze de poitrine de 
nos Duprez et de nos Tamberlic. Tout nous permet 
de préjuger aussi que la manière d'émettre le son, 
enseignée par ces maîtres de Tart du chant dans les 
Ecoles napolitaines y aurait sans doute soutenu le 
parallèle avec les procédés de la voix sonibrée, d'où 
résultent les sons poussés et criés et les chevrot* 
tements perpétuels qu'un public facile applaudit sur 
nos scènes lyriques et dans nos concerts. 

Voilà, en substance, quels étaient les résultats 
obtenus dans l'enseignement de Porpora. 

Nous pressentons cependant que ce que nous 
venons de rapporter de la méthode lente, minu- 
tieuse, pt^rsévérante de cet illustre maître pourra 
peut-être provoquer le sourire de ceux qui aiment 
l'enseignement expéditif, et qui, peu difficiles, peu 
exigeants, s'accommodent de ce qu'un homme d'es- 
prit a appelé la méthode de l'a peu près. On dira : 
€ Quelle nécessité de tenir si longtemps un élève 
sur l'étude pratique de ces exercices élémentaires, 
et de le laisser languir, s'étioler sur des choses qui 
ne sont, en définitive, que les matériaux de l'art? 
Ne vaut-il pas mieux lui faire apprendre exclusi- 
vement des airs et se hâter de développer ainsi son 
sentiment musical ? N'est-il pas vrai que l'on chante 
naturellement comme on parle? Et puis, si les 



-^-^ 



PORPORA BT SES ÉLÈVES. 354 

anciennes Ecoles d'Italie réclamaient impérieusement 
des études longues, laborieuses, ne voyons-nous pas 
que nos Ecoles modernes se montrent infiniment 
moins rigides sous ce rapport^et sont bien plus 
expéditives ? Cela ne convient-il pas mieux à notre 
caractère? Cela ne s'accorde-t-il pas surtout avec le 
besoin du moment, qui exige qu'on aille vite en 
toutes choses ? On ajoutera même, qu'en cela on 
procède aujourd'hui en France comme en Italie, 
comme en Allemagne, comme dans tous les pays du 
monde, etc., etc. » 

A cette argumentation, qu'on entend tous les jours, 
nous répondrons que si le génie est inné dans 
l'homme, le talent, indispensable pour le mettre en 
œuvre, s'acquiert et ne s'improvise pas ; que c'était 
là l'opinion de tous les grands maîtres des Ecoles 
d'Italie au XVIII® siècle qui, à l'exemple de Porpora, 
exigeaient de leurs élèves de chant des études longues 
et minutieuses; que, c'était encore, de nos jours, 
l'opinion de Garcia, l'excellent professeur qui nous 
a donné la Malibran^ Jenny Lind^ et Pauline Garcia^ 
trois talents accomplis que nous avons tous admi- 
rés. Et, pour entrer plus avant dans la démonstra- 
lion, nous observerons, nous, que l'exécution d'un 
grand morceau de chant n'est, en réalité^ que l'exé- 
cution de fragments mélodiques, disposés avec art 
selon les lois de l'unité, selon la logique de la syn- 
taxe musicib, auxquels le sentiment vient communi- 
quer la couleur et la vie ; et qu'ici, comme dans les 
chefs-d'œuvre manuels, comme dans les mervQÎlles 
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des arts plastiques» ce n'est que par le fini des 
détails et leur harmonieux rapport qu'on arrive à 
la beauté, à la perfection de l'ensemble. 

Quant au mérite réel des chanteurs passés rapi* 
dément à l'école, nous ferons remarquer que maintes 
réputations, un instant exaltées par quelques jour- 
naux complaisants, ne sont le plus souvent que des 
réputations éphémères ; qu'à côté d'excellentes qua- 
lités naturelles, mises plus ou moins habilement en 
relief, se montrent de grands défauts, et que, de 
ces divers essais d'artistes lyriques improvisés, et 
dont on a fait peut-être trop de bruit, il résulte 
néanmoins la preuve évidente, irréfragable, qu'il faut 
posséder l'art du chant et une éducation littéraire 
préalable pour s'élever à la hauteur des premiers 
rôles du répertoire moderne. 

Et, sans doute, il a Att se produire quelques 
exceptions, mais fort rares assurément , puisque la 
France ne peut guère citer que le chanteur Garât 
arrivé au faite de la renommée et du vrai mérite, 
sans avoir fait de longues études ; mais aussi Garât 
fut un phénomène : sa voix, son organisation tenaient 
du prodige, et c'est ce qui faisait dire à Sacchini, 
au tendre Sacchini, que Garât était la musique eUe* 
même! 

Ainsi, dans l'intérêt de l'art et de la vérité» 
ayons le courage de le dire : au point de vue de 
l'éducation musicale des artistes en général et des 
chanteurs en particulier, abstraction faite des sujets 
d'éliie dignes de toute notre admiration, notre époque 
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86 résume dans ces quelques mots : Pas assez 
d'étude, trop d' ambition t 

L'uD des fâcheux résultats du défaut d'étude et 
de méthode chez les chanteurs est encore le peu 
de durée de la voix. Â cet égard, les grands artistes, 
formés d'après les procédés des anciennes Ecoles 
d'Italie, nous offrent un point de comparaison qui 
est significatif. L'histoire nous dit que leur carrière 
théâtrale était généralement de 35 à 40 années, et 
cela, en jouissant presque, jusqu'à la fin, de toute 
la plénitude de leurs moyens d'exécution, en con- 
servant leur voix toujours pure et bien posée. Et 
l'on conçoit qu'il devait en être ainsi, puisque cette 
émission de son facile et naturelle, cet art de la 
respiration, cette habileté de mécanisme, cette sage 
économie des éléments de sonorité, leur permettaient 
de chanter les rôles les plus brillants, les plus dra- 
matiques sans éprouver aucune fatigue. 

Sans aller chercher les exemples loin de nous, 
M"*' Grassiniy la célèbre cantatrice des concerts par- 
ticuliers de Napoléon P', ne causait-elle pas Téton- 
nement de tous ses auditeurs dans une réunion 
intime, en chantant à l'âge de 67 ans, avec cette 
fraîcheur de voix, cette méthode large , ce charme 
d'expression qui lui avaient valu sa belle réputation 
artistique? Et Rubini, ce dernier rejeton de la grande 
Ecole italienne, n'a-t-il pas chanté pendant 35 ans, 
sans que son admirable organe ait un instant failli 
à ses brillantes inspirations? 

Nous ne mettrons point en regard le triste tableau 
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que nous offrent sous c& rapport la plupart de dos 
chanteurs improvisés; nous garderons même le 
silence sur le singulier expédient qui essaie de 
transformer des barytons en ténors; les hommes 
sérieux, un peu surpris, appliquent à tout cela un 
mot pénible à prononcer : décadence î 

Nous pourrions continuer notre démonstration en 
faveur des bonnes études vocales, et la corroborer 
encore plus fortement en suivant les phases de Tart 
du chant en Italie depuis la deuxième moitié du 
XVUI® siècle jusqu'à nos jours ; nous pourrions faire 
poser devant nous ces divers talents et faire ressortir 
les traits caractéristiques de chacun d'eux ; il nous 
serait même facile de mettre en lumière les immenses 
ressources et les moyens d'effet qui demeurent à la 
disposition du chanteur, alors que l'exercice ou l'âge 
affaiblissent son organe, mais un tel examen nous 
conduirait trop au-delà des limites que nous nous 
sommes imposées dans cette Etude; il faudrait pour 
cela écrire un volume. 

Nous dirons cependant, en terminant, qu'il est 
judicieux de reconnaître que les grands chanteurs du 
XVUP siècle, deslinés à la scène, formés aux diverses 
Ecoles de la Péninsule, et particulièrement aux Con- 
servatoires de Naples, comme tous ceux qui ont suivi 
leur tradition, demeurent, dans ce genre, les types 
les plus accomplis de l'exécution vocale et la glorifi- 
cation la plus éclatante de l'enseignement des maîtres 
qui les dirigèrent. Or, pour nous renfermer exclu- 
sivement dans notre sujet et ne parler que de 
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ritalie, passant de cette époque si radieusement 
musicale k Tépoque actuelle, et considérant ce qui 
a lieu maintenant sur cette terre classique de la 
mélodie , nous sommes amené à inférer que là, 
comme en France, Tart du 'chant est loin de se 
montrer entièrement prospère; que la moyenne des 
talents de prima sfera y diminue sensiblement de 
jour en jour; qu il y devient de plus en plus diffi- 
cile de trouver un successeur à Féminent chanteur 
qui disparait ; qu'enfin, ce ne serait peut-être pas 
avancer un paradoxe, si Ton disait que Tabsence de 
la feuille de Poi'pora est pour beaucoup dans cet 
état de choses. 



Cette étude a été lae dans la séance particulière de la Société 
des. ScienceSy Agriculture et Dettes-Lettres de Tam-et-Garonne, le 6 
décembre 1862, et a été insérée dans le 2"" volume de cotte 
Société, années 1868-1869. 
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Tous les physiologistes ont reconnu rinfluence du 
climat suf Torganisatiou morale de l'homme. Les 
faits confirment pleinement cette opinion des adeptes 
de la science ; toutefois, au point de vue des arts, 
cette influence ne devient sensible, efficace et entiè- 
rement appréciable que lorsqu'une culture salutaire 
féconde et dirige les facultés instinctives. L'Italie, 
au ciel si pur, aux sites si poétiques, aux zéphirs 
caressants et embaumés, l'Italie nous offre un exem- 
pie frappant de cette vérité. Au temps de son ancienne 
puissance militaire, son génie artistique demeure 
constamment voilé ; héritière directe par droit de 
conquête des arts de la Grèce, elle en jouit, mais 
elle ne les cultive pas. Plus tard, en possession du 
sceptre moral et du flambeau divin dont les rayons 
bienfaisants doivent éclairer et consoler les peuples, 
elle semble regarder passer les siècles avec indiffé- 
rence, jusqu'au moment où une noble famille, les 
Médicis, lui reprochent sa coupable léthargie et lui 
montrent une nouvelle royauté à conquérir, celle 
des arts. 

Au seizième siècle, l'Italie voit s'ouvrir dans son 
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Lombardie vénitienne, en 1797. Dès ses premières 
années, il montra du goût pour Tétude et partica- 
lièrement pour les arts; aussi sa famille, dont il 
commençait à éveiller la tendre sollicitude, se préoc- 
cupa-t-elle bientôt de son avenir. Quelle direction 
donner a cette intelligence qui, comme une fleur 
printaniëre» se montrait si impatiente d'éclore ? Â 
quelle profession destiner ce cher enfant dans un 
temps où tant de positions étaient incertaines au 
milieu des événements qui sans cesse agitaient l'Eu- 
rope, et dont l'Italie ressentait toujours les premières 
secousses? Â cet égard, chacun se plaçait à son 
point de vue, et tandis que les uns souhaitaient qu'il 
se consacrât au barreau, les autres cherchaient à 
lui insinuer que la carrière des arts lui serait 
préférable. EnGn, sa vocation réelle se manifesta et 
vint résoudre cette difficulté; le jeune Gaêtano voulut 
cultiver l'art des sons. 

Ainsi que nous l'avons déjà dit, au grand siècle 
de Tart, toutes les villes d'Italie de quelque impor- 
tance avaient vu fleurir une de ces écoles, sanctuaire 
sacré où le haut enseignement musical recevait un 
culle fervent; mais la prospérité de ces établisse- 
ments venait de ressentir de graves atteintes du 
mouvement politique qui avait agile la péninsule. 
Cependant Bergame offrit à la famille Donizetti assez 
de facilités pour faire donner les notions élémen- 
taires de musique a l'enfant qu'elle destinait à être 
artiste. Donizetti reçut ses premières leçons de solfège 
au lycée de sa ville natale, en même temps qu'il y 
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étudiait les langues et les lettres. Plus tard, il fut 
confié à la direction du savant maftre de chapelle^ 
Simon Mayr, qui lui enseigna rharmonie et raccom- 
pagnement. 

Les conseils de Mayr ne tardèrent pas à fructifier. 
Les dispositions de son élève se manifestaient de 
plus en plus ; ses progrès étaient rapides. Il devint 
bientôt évident qu'il réussirait complètement dans 
ses études, et que de telles facultés, développées 
avec soin et intelligence, promettaient au monde 
musical un compositeur distingué. Cette idée sourit 
aux parents du jeune élève, qui ne ^^ongèrent dès- 
lors qu'à lui procurer tous les moyens d'instruc- 
tion artistique que les lieux et les circonstances 
mettaient en leur pouvoir. 

C'était le moment ou le père Mattei, l'illustre élève 
et confrère du célèbre Martini, dirigeait le lycée 
communal de musique de Bologne^ lycée qui avait 
été fondé à la suite de la suppression, du couvent 
des Franciscains. On vénérait le nom de Mattei. 
Sa réputation de savant était universelle, et il était 
aussi hautement apprécié des hommes de lettres que 
des artistes. Donizetti fut envoyé à Bologne pour y 
recevoir ses conseils (181 5), 

Mattei était le digne représentant de l'aocienne 
école romaine où la science musicale avait toujours 
été considérée dans sa plus large acception et ensei- 
gnée dans toute sa pureté. C'était aussi dans cette 
école que s'étaient fidèlement perpétuées les doctrines 
et les œuvres de l'immortel Palestrina. Avec Mattei, 
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il fallait donc s'occuper de contre-point, de fugue, 
et de tous les éléments qui constituaient l'art d'écrire ; 
avec un tel maître, il fallait s'élancer résolument vers 
les vastes horizons de la science et de la poétique des 
sons. 

Donizetti montra beaucoup d'ardeur pour cette 
étude sévère, et les résultats qu'il obtint en peu de 
temps permirent de présager son brillant avenir. 
Néanmoins , obéissant à l'impulsion qui lui était 
donnée par son vénérable professeur, il débuta, dans 
ses essais de composition, par des messes, des motets, 
des cantates et des œuvres instrumentales. Enfin, 
après avoir reçu pendant trois années les leçons de 
Mattei et de Pilotti, il fallut songer à exercer son 
art. 

Rossini, qui, quelques années auparavant, avait 
également puisé son instruction musicale à ce même 
lycée de Bologne, Rossini recevait déjà des ovations 
enivrantes dans toute l'Italie; ses premiers opéras 
faisaient fureur. Donizetti tressaillit au bruit des 
succès de son condisciple ; il sentit naître en lui cet 
aiguillon de la gloire, premier indice des hautes des- 
tinées de l'artiste. Bientôt le besoin de renommée 
lui causa plus d'une insomnie. Comparant alors 
l'accueil enthousiaste que rencontraient partout les 
œuvres dramatiques avec l'indifférence déversée géné- 
ralement sur les compositions religieuses, il ne ba- 
lança point dans son choix; il voulut, lui aussi, 
composer pour le théâtre. 

Quel temps heureux que celui des illusions! 
ToMB u. 24 
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Pourquoi faut-il qu'il n'ait que la durée d*ua songe? 
Le cœur embrasé de Tamour de Tart, rimagination 
pleine de riantes images, notre jeune artiste se crée 
déjà un monde idéal, où il voit le bonheur; mais, 
hélas! ce monde, comme un prisme trompeur, va 
s'évanouir au premier souffle de la réalité. 

Placé dans la société^ l'homme a des obligations 
à remplir ; il doit , bon gré, mal gré, en subir les 
conséquences. Donizetti, ayant terminé ses éludes 
musicales, se trouvait à Tâge requis pour le service 
militaire. Donizetti fut soldat. C'était pour lui un 
bien fâcheux contre-temps, car ses goûts et ses 
idées l'appelaient k de tout autres travaux. Enfin 
la Providence, cette mère tendre et vigilante, tou- 
jours prête à venir au secours de l'homme qui im- 
plore son appui, la Providence intervint visiblement. 
Eu garnison a Venise, le futur émule de Rossini eut 
l'occasion de composer son premier opéra, Enrico 
di Borgogna; cette production lui valut des applau- 
dissements et son congé. Libre désormais, il va suivre 
sans entrave les phases de son étoile artistique. 

Donizetti se hâte de tendre les cordes de sa lyre. 
De 1818 à 1828 il compose dix-neuf opéras, dont 
nous dirons seulement les titres : // falegnome di 
Livonia, Le nozze in villa^ Zoraide di Granata, La 
Zingara, la LeUera anonitnaj Chiara e Seraftna, 
Il fortunato ingano, Aristea, Una Follia^ Alfredo il 
grande j L'ajo nell imbarrazo^ Emilia^ Alahor in 
Granata, Il Castello degFInvalidi, Elvida, Olivo e 
Pasquale, Il Borgomastro di Saardam, Le Conve- 
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m'ezze Teatrali^ Otto mesi in Duo ore. De tous ces 
ouvrages, écrits avec un peu trop de précipitation, 
Zoraïde in Granata, donné à Rome en 1822, fut le 
seul qui obtint quelque succès. Cet opéra eut pour 
principaux interprètes Donzelli et les sœurs Mon- 
belli. 

La production de ces nombreuses partitions avait 
eu cependant pour effet immédiat d'assouplir consi- 
dérablement le talent de Donizetti. Il en est du 
compositeur de musique comme du littérateur : il 
n'arrive à donner de l'essor à sa pensée, à l'expri- 
mer avec facilité qu'après avoir longtemps exercé 
son esprit et sa plume. Dans VEsule di Roma, com- 
posé pour Naples en 1828, ouvrage qui fut chanté 
par M"^ Tosi, le ténor Win ter et Lablache, Donizetti 
s'éleva sensiblement dans l'opinion publique; cet 
opéra, un peu mieux soigné que ses devanciers, 
renferme surtout un trio de la plus grande beauté 
et d'une forme entièrement originale. Le talent du 
compositeur mûrissait; néanmoins, toujours pressé 
par le besoin de produire et par les exigences de ses 
engagements envers les impressariiy il écrivit encore en 
courant Regina di Golconda^ Gianni di CalaiSy Gio- 
vedi Grosso, Il Paria, Il Castello di Kenilworthj II 
Diluvio universale, I Pazzi per progeUo^ Francesca 
di FoiXj I Melda cte' Lambertazzi, et la Romanziera. 

Ici commence une nouvelle ère pour le talent de 
Donizetti. Le poète lyrique Romani, l'un des meil- 
leurs que l'Italie possédât à cette époque, prit pour 
sujet d'un opéra séria (opéra sérieux) Anna Bolena, 
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c'est-à-dire l'un des épisodes caractéristiques de la 
vie de Henri YIII, roi d'Angleterre. On sait que la 
malheureuse Anne de Boulen, après avoir été appe- 
lée à monter les degrés du trône par un caprice 
amoureux de ce prince, fut conduite à l'échafaud 
pour faire place à sa rivale Jeanne Seymours. Le 
livret de Romani présentait de nombreuses péripéties 
dramatiques, des situations fortes, mouvementées» 
en un mot des éléments propres à servir largement 
l'inspiration du compositeur. 

Pour s'élever à la hauteur d'un tel sujet, Doni- 
zetti avait besoin de rompre avec la manière leste 
et précipitée de ses premières compositions ; il 
fallait oublier ici les formules surannées, éviter les 
réminiscences dont il avait souvent abusé ; il fallait, 
en un mot, laisser dormir sa mémoire pour ne 
puiser que dans son génie. Dans une œuvre dra- 
matique fortement caractérisée, les formules sont 
presque toujours disparates, si môme elles ne sont 
pas un non-sens. Le compositeur doit s'inspirer uni- 
quement de son sujet, y entrer profondément, expri- 
mer fidèlement les divers sentiments, et s'attacher 
surtout à bien accuser la teinte générale propre 
aux situations morales que le poète a voulu 
mettre en relief. Or, c'est ici le cas de suivre les 
excellents préceptes de Gluck sur la tragédie lyrique 
et de chercher la force et l'unité dans la variété, 
éléments . qui , selon Crousaz, constituent le vrai 
beau. On comprend que l'opéra Anna Bolena s'éloi- 
gnait sensiblement de la manière italienne pour se 
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rapprocher des données qui dominaient dans Técole 
française. 

Sans atteindre, dans sa partition, au sublime du 
pathétique dont Gluck et quelques compositeurs de 
son école nous avaient montré les effets, Ddnizetti 
donna cependant un ton plus ferme à la mélodie, 
plus de sévérité et de richesse à l'harmonie, plus 
d'ampleur à la contexture des morceaux, plus de 
couleur à Tinstrumentation. Son imagination com- 
mença surtout à se montrer rêveuse et passionnée, 
c'est-à-dire poétique. L'opéra à* Anna Bolena, joué 
d'abord à Milan en 1830, puis à Paris en 1831, 
fit sensation; les connaisseurs y remarquèrent Voir 
de Percy, le duo de Jeanne Seymours et d'Henri VUI, 
un h^dM quinielto , \q finale du premier acte, la ^cène 
d'Anne de Boulen et de Jeanne Seymours, et enfin 
plusieurs fragments répandus dans les deux parties 
de l'ouvrage. A la vérité, la critique eût souhaité 
y trouver un peu moins d'imitation du style de 
Rossini, plus de sobriété dans l'emploi des instru- 
ments de cuivre, une plus grande variété dans la 
forme des accompagnements; mais exiger d'un auteur 
une transformation totale de son ancienne manière 
dans un moment donné, ce serait vouloir outre- 
passer les limites du possible. 

Anna Bolena était le premier opéra de Donizetti, 
que notre théâtre italien eût fait entendre à ses 
dilettanti ; son succès semblait donc de bon augure 
pour les autres productions du même maître. On 
mit aussitôt à l'élude Gianni di Calais, mais 
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rapparition do cette nouvelle œuvre sur la scène des 
bouffes passa inaperçue. 

Cependant, après Anna Bolena^ notre compositeur 
laissa encore courir sa plume rapide et écrivit 
Faustq^ Ugo, Conti di Parigi, l'Elissire d'Amore, 
Sancia di CastigUa, Il Farioso di San Domingo, 
Parisinaj Torquato TassOj LtÂcrezia Borgia^ Rosa- 
monda d'InghisterrCj Maria Stuarda^ et Gemma di 
Vergi. Dans ces nouvelles compositions, parmi lesquel- 
les on distingua VElissire d'Amore, ouvrage plein de 
grâce et de fraîcheur, Donizetti montra toujours la 
même facilité de conception, mais avec une tendance 
à devenir plus grave. On pressentait qu'il s'élève- 
rait à un tout autre niveau lorsqu'il voudrait songer 
sérieusement à sa gloire. 

En 1835, le directeur du théâtre italien de Paris 
ouvrit une sorte de concours entre les trois com- 
positeurs qui brillaient alors en Italie : Donizetti, 
Bellini et Mercadante furent appelés à écrire chacun 
une partition. 

Donizetti composa Marino Faliero , Bellini 
/ Puritani di Scozia, Mercadante / Briganti. 
La palme demeura à Bellini; son opéra des Puri- 
tains obtint un brillant succès. Disons, toutefois, 
que cet avantage du moment n'était dû sans doute 
en partie qu'au choix du sujet et à sa parfaite appro- 
priation au goût des auditeurs ; Marino Faliero, peu 
goûté a Paris, reçut un très-bon accueil en Italie. 
Or, c'est ici le lieu de faire remarquer que tous les 
sujets ne conviennent pas au ton de la muse d'un 
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compositeur, et ne sont pas également propres à 
mettre ses qualités en relief. 

Donizetti en donna la preuve en composant sa 
Lude de Lammermoor, opéra en quatre actes, qu'il 
donna à Naples la même année. Sous Timpression de 
tristes événements qui venaient d'ébranler fortement 
sa sensibilité (Donizetti perdit presque en même 
temps sa femme et son fils unique), il écrivit cet 
ouvrage avec le cœur. On y remarqua, avec une 
facture plus large, un sentiment exquis et un pathé- 
tique entraînant. La voix de la renommée annonça 
au loin ce beau succès, et Paris, toujours avide des 
belles productions du génie, ne tarda pas à demander 
cette nouvelle œuvre pour en jouir. 

Ce fut en 1839 que le théâtre de la Renaissance, 
où brillait le talent de M"*® Anna Thillon, mit cet 
opéra à Tétude. MM. Alphonse Royer et Gustave 
Yaez en avaient traduit le poème. La partition de 
Ltœie de Lammermoor était déjà connue et appré- 
ciée à Paris; aussi la première représentation attirâ- 
t-elle tout ce que cette capitale renfermait d'hommes 
éminents dans les lettres et dans les arts. 

On sait que le roman de Walter-Scott, la Fiancée 
de Lammermoor, dans lequel on a puisé le sujet de 
cette œuvre lyrique, est Tun des plus mélancoliques, 
des plus saisissants de ce fécond auteur, et qu'il y 
a jeté toute l'expansion d'un cœur aimant. 

Donizetti avait donc à sa disposition un cadre 
heureusement choisi ; il en comprit aussitôt toute la 
richesse, et il sembla s'attacher à prouver qu'il 
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était digne d'associer sa muse à celle do célèbre 
romancier. 

On remarqua d'abord le ton général de cette 
musique» qui indiquait un notable progrès dans la 
manière du compositeur. Les hommes sérieux virent 
avec plaisir qu'il avait élaboré cette nouvelle œuvre 
avec beaucoup plus de soin, et que, à part quelque 
faible teinte du style du maître de Pesaro, il avait 
cherché à être lui-même en faisant un usage logique 
et judicieux des savantes leçons du père Mattei. Le 
duo d'Edgard et de Lucie au premier acte, celui de 
Lucie et Asthon au commencement du deuxième, le 
beau finale en sextuor et chœur, le finale du troi- 
sième acte, la scène de folie, où M"® Anna Thillon 
fut sublime, et enfin tout le rôle d'Edgard, chanté 
par Ricciardi, enlevèrent d'unanimes suffrages. Doni- 
zetti, présent à cette mémorable soirée, dut éprouver 
de bien douces émotions ! La presse parisienne se 
hâta de proclamer Lucie de Lammemioor le chef- 
d'œuvre de son auteur. 

Donizetti reçut à Paris le plus honorable accueil. 
Esprit supérieur, il sentit vivement de quel prix 
était pour un artiste l'estime de cette brillante société, 
011 régnaient a un si haut degré le bon goût, le 
tact le plus exquis et le jugement le plus éclairé. 
Dès ce moment toutes ses sympathies furent acquises 
à la France. 

Dans le courant de Tannée 1840, tous les théâtres 
lyriques de Paris eurent part à la libéralité du génie 
facile de l'auteur de LtÂcie. L'Opéra-Gomique repré- 
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senta la Fille du régiment^ opéra en deux actes, 
qui obtint peu de succès ; et pendant que le théâtre 
italien enrichissait son répertoire de quelques-unes 
des partitions ultramontaines que nous avons déjà 
citées, TÂcadémie royale, mieux partagée, se pré- 
parait à donner deux œuvres capitales du même 
maître, les Martyrs et la Favorite. 

L'opéra des Martyrs avait été écrit à Naples par 
le poète Commarano pour l'infortuné Nourrit, qui 
en avait donné l'idée, idée qui concordait si bien 
avec ses sentiments religieux. Cet ouvrage se pré- 
sentait alors sous le titre de Poliucto; on n'a pas 
oublié que la censure italienne ne voulut point 
l'admettre. 

Le livret des Martyrs, que Scribe disposa pour 
la scène française, en y ajoutant des récitatifs, des 
chœurs et de nouveaux morceaux, était puisé dans 
la tragédie de Polyeucte de Corneille et dans les 
Martyrs de Chateaubriand. Le poète français cher- 
cha à donner au musicien quelques situations dra- 
matiques ; mais l'ensemble de l'œuvre présentait une 
teinte sombre, une trop grande uniformité de couleur, 
défaut quQ les librettistes italiens évitent rarement, 
et qui devait nuire essentiellement à son effet scéni- 
que. Ainsi qu'on le remarqua avec juste raison, des 
amours sensées, des amours calmes, des amours 
vertueuses, comme celles de Pauline et de Sévère, 
manquent de l'élémenlle plus nécessaire à la musique 
dramatique. Empreint de mysticisme, ce sujet con- 
venait mieux à un oratorio qu'à un opéra. Or, 
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comment le compositeur eûMl pa trouver dans un tel 
poème cette animation que le goût du jour réclame 
au théâtre? Aussi , malgré le talent de Duprez, de 
Massol, de Dérivis, de Wartel et de M"*®Duros, qui 
jouaient les principaux rôles, cet opéra n'obtint-il 
pas le succès sur lequel les auteurs avaient osé 
compter. 

Cependant, si nous entrons au cœur de Touvrage, 
nous trouvons que l'ouverture est bien dans le carac- 
tère du sujet; elle a le pathétique et ragitation 
que réclame la situation morale qui va dominer; 
ce serait même une préface qui marquerait parmi 
les œuvres instrumentales, si Vcdlegro ne rappelait 
un peu trop celui de l'ouverture de la Vestale, de 
Spontini. Il y a, en outre, un effet neuf dans ce 
morceau : c'est l'audition d'un chœur lointain et 
mystérieux de chrétiens qui se réunissent dans les 
catacombes. Ce chœur, exécuté avant le lever du 
rideau, prépare parfaitement l'auditeur aux émotions 
qui lui sont réservées. Au premier acte, le premier 
chœur d'hommes, les récitatifs de Polyeucte; au 
second, Vair brillant de Pauline, Vair si mélodieux 
de Sévère et le finale; au troisième, si remarquable 
par son ampleur, le duo de Sévère et de Pauline, 
et le grand morceau d'ensemble que couronne l'acte 
de foi de Polyeucte ; au quatrième, le duo de Pau- 
line et de Polyeucte obtiendront toujours tous les 
suffrages. Or, si le compositeur eût pu trouver assez 
d'éléments de variété, de gradation et d'énergie dra- 
matique pour opposer à cette teinte mystique qui 
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ressortait naturellement du sujet, nul doute qu'il 
n'eût produit une œuvre plus complète et d'une 
plus haute portée. 

Mais un succès plus décisif était réservé à Doni- 
zetti dans la Favorite. C'est là qu'il montra dans 
tout leur éclat la force de son inspiration et la pro- 
fondeur de ses études musicales. La Favorite^ œuvre 
éclectique et éminemment française, puisqu'elle 
résume les éléments des trois grandes écoles lyrico- 
dramatiques qui régnent dans le monde civilisé, 
éléments qui sont venus se fondre dans les chefs- 
d'œuvre que Gluck et ses successeurs ont légués à 
notre scène, la Favorite^ disons-nous, fut la plus 
riche conception du maestro de Bergame et son plus 
beau titre à l'estime des connaisseurs. 

Le livret de la Favorite, dû à la collaboration de 
Scribe, Alphonse Royer et Gustave Vaez, vous trans- 
porte en Espagne, k l'ombre des vieux sycomores, 
dans une atmosphère embaumée par Tarome des jas- 
mins et des orangers ; il vous offre, en perspective les 
belles campagnes de Grenade et les merveilles de 
l'Âlambra, c édifice singulier, nous dit Chateau- 
briand, au caractère à la fois voluptueux, religieux 
et guerrier; » c'est faire pressentir que les décors 
y sont magnifiques. 

Mais ce qui sert le musicien à souhait, c'est la 
diversité des situations morales qui se trouvent dans 
cette œuvre : amour, vie ascétique, gloire, fierté, 
excommunication, remords, désespoir, rien n'y 
manque. Aussi le compositeur s'est-il élevé ici dans 
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les plus hautes sphères de Tari. Cette partition, 
comme les champs de ces contrées, comme cette 
nature luxuriante, est riche, variée, poétique : intro^ 
duction large et savante, chœurs religieux profon- 
dément mystiques, airs et romances suaves» duos, 
trios dramatiques, mélodies pures et passionnées, 
périodes abondantes et nombreuses, couleur y mouve^ 
ment, en un mot tous les éléments d'effet y sont 
réunis. Cependant le succès, comme celui de toutes 
les œuvres fortement conçues, parut un peu labo- 
rieux; mais, semblable aux édifices fondés sur le 
granit, cet opéra était destiné a braver le temps. 
Ajoutons que le talenl de M"* Stoltz s'y montra 
dans tout son éclat, et que Barroilhet y fit le premier 
pas vers la célébrité. 

Cette même année, Donizetti fit un voyage à Ber- 
game. Après les orages de la vie d'épreuve, après 
les péripéties qui agitent continuellement l'artiste sur 
cette mer houleuse qu'on appelle. la société, l'air 
natal lui semble plus doux. Donizetti fut l'objet 
d'une brillante ovation de la part de ses concitoyens. 
S'il est vrai, comme le dit Cicéron, que tous les 
hommes aiment la louange, il est également certain 
que nul d'entre eux ne peut demeurer indifférent 
à une juste appréciation de son mérite. 

Dans la composition de son opéra de la Favorite, 
Donizetti montra qu*il était arrivé à l'apogée de son 
talent. Cependant il écrivit encore Adelia pour Rome, 
Maria Padilla pour Milan, Linda di Chamouix pour 
Vienne (cet opéra lui valut le titre de maître de 
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chapelle de Tempereur), Dom Pasquale pour Paris, 
Maria di Rohan pour Vienne, et enfin Dom Sébastien 
pour rOpéra de Paris» où il fut représenté en 
1844. 

Dans ce dernier ouvrage, destiné spécialement à 
la scène française, Donizetti ne se soutint pas h la 
hauteur où il s'était placé dans la Favorite. Â la 
vérité, dans le poème de Dom Sébastien, on lui don- 
nait à mettre en lumière des sentiments héroïques, 
des passions abstraites, toutes choses qui concor- 
daient peu avec son organisation ; on n'a pas oublié 
que notre artiste avait montré des dispositions, fort 
négatives pour les jeux de Bellone. Ce nouveau fait 
vient corroborer la pensée que nous avons déjà émise, 
à savoir, qu'un compositeur a besoin, pour donner 
l'essor à ses facultés créatrices, de rencontrer un 
poème qui fasse vibrer fortement les cordes les plus 
sonores de son âme. Or, c'est sans aucun doute à 
cette cause que l'on doit attribuer l'inégalité de 
mérite entre les œuvres d'un môme auteur, qui leur 
aura consacré néanmoins le môme soin et la môme 
sollicitude. 

L'excès de travail amena un affaiblissement subit 
dans les facultés intellectuelles de Donizetti; sa 
santé en fut immédiatement altérée. Il lui fallut se 
condamner au repos , et le repos, pour une âme 
aussi ardente que la sienne, c'était la mort. Doni- 
zetti s'éteignit à Bergame en 1848, âgé seulement de 
cinquante et un ans. 

Donizetti réunissait les qualités du cœur à celles 
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de l'esprit; il était boa, poli, obligeant, généreux, 
d'un commerce infiniment agréable. Il joignait même 
à ces qualités morales, les avantages physiques : sa 
figure était belle j sa taille élégante, et toute sa 
personne avait un air de distinction qui prévenait 
en sa faveur. Aussi fut-il recherché du grand monde, 
affectionné de ses confrères et estimé de tous les 
hommes d'étude qui le connurent. La famille im- 
périale d'Autriche le combla d'égards, et l'archiduc 
Charles l'honora particulièrement de son amitié. 

Peu d'existences d'artiste ont été mieux remplies 
que celle de l'auteur de la Favorite; il a laissé 
soixante-cinq opéras, des messes^ des cantates, un 
Miserere, un recueil de dix morceaux de salon, 
intitulé Matinées mtmcates, et quelques œuvres ins- 
trumentales, parmi lesquelles on distingue cinq 
quatuors pour deux violons, alto et basse, décou- 
verts tout récemment à Londres, et qu'il avait écrits 
à Bologne à l'âge de vingt^deux ans. 

Donizetti avait une mélodie facile et expressive. 
Il écrivait bien en musique; presque toutes ses 
partitions, et surtout ses grands morceaux d'ensem- 
ble, témoignent de ce mérite. Toutefois, historien 
fidèle, nous devons dire qu'il céda souvent un peu 
trop à la tendance qu'ont les compositeurs italiens 
de nos jours de rendre les chœurs exclusivement 
mélodiques en les traitant à l'unisson. Poussée à 
l'extrême, cette manière, infiniment commode et 
expéditive, ne peut que diminuer la portée des œu- 
vres dramatiques, puisqu'elle les dépouille d'un de 
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leurs plus beaux ornements^ les effets harmoniques 
des masses chorales. 

Si nous considérons Donizetti au point de vue 
didactique, nous trouvons qu'il fut professeur de 
contre-point au collège royal de musique de Naples; 
quelques biographes disent qu'il devint directeur de 
cet établissement. On avait reconnu en lui, avec 
juste raison, le digne rejeton des anciennes écoles 
musicales qui avaient donné à l'Italie tant de grands 
artistes. 

Et, à cet égard, voici quelle était l'opinion 
de M. Fétis, opinion émise par ce savant critique 
en 1836: « Donizetti, disait-il, est maintenant pro- 
fesseur de contre-point au collège royal de Naples; 
il est capable d'en bien remplir les fonctions, car 
il a du savoir, et c'est peut-être le seul, parmi les 
jeunes compositeurs italiens, à qui l'on puisse accor- 
der cet éloge. » 

Donizetti avait, en outre, une connaissance par- 
faite de l'art du chant et accompagnait supérieure- 
ment au piano. Ayant reçu une bonne éducation 
libérale, il ne fut même pas étranger à la litté- 
rature; il écrivit le libretto de plusieurs de ses 
ouvrages. 

Enfin, en résumant tous les détails qui précèdent, 
on reconnaît que Donizetti avait fait d'excellentes 
études musicales, mais qu'il ne chercha pas toujours 
à les appliquer d'une manière utile pour l'art et 
pour sa réputation ; on reconnaît aussi que, dans 
le nombre prodigieux de ses œuvres dramatiques. 
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les partitions d'Anna Bolenay de VEsule di Ronia, 
de VElissire d'AmorCj des Martyrs, et surtout celles 
de Lucie de Lammermoor et de la Favorite^ ont 
marqué plus particulièrement sa place parmi les 
compositeurs qui feront la gloire du dix-neuvième 
siècle. 

Montauban, septembre 1860. 



Cette étude a été publiée dans la Revue de Toulouse, du t' 
mars 1861. 



BELLINL 



C'est un enfant de la mélodieuse Italie qui va fixer 
nos regards. 

D'une nature douce, aimante, rêveuse, mélanco- 
lique , c'est-à-dire doué de qualités essentiellement 
musicales, s'alliant à la mobilité italienne, toujours 
impatiente de secouer le jou;; de l'école, Bellini a 
été un compositeur d'instinct beaucoup plus que 
de savoir. Plus que tout autre, il nous offre l'union 
des heureuses dispositions natives avec cette mobi- 
lité, et c'est à ce point de vue que l'examen de ses 
travaux présentera le plus vif intérêt ; il nous servira 
en outre à constater l'état actuel des études théo- 
riques dans cette école napolitaine, naguère déposi- 
taire des profondes et sérieuses doctrines des Scar- 
latti, des Porpora, des Léo. des Durante, des Jomelli ; 
il nous démontrera surtout, une fois encore, que 
le génie ne peut se passer de la science pour édi- 
fier les belles œuvres d'art. Or, laissons parler les 
faits en disant ce que fut Bellini, et en appréciant, 
le plus judicieusement possible, la portée de ses 
compositions. 

Fils et petit-fils de musiciens médiocres, Bellini 
Ton n. 35 
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(Vincent) naquit à Gatane» ville de la Sicile, située 
au pied de TEtna, le 3 novembre 1802. Gomme 
il est dans l'ordre de la nature que les grands-pères 
aient une tendresse toute particulière pour leur 
petit-fils, ce fut l'aïeul de Bellini qui voulut se 
charger de sa première éducation musicale. Tout 
porte à croire que ces leçons élémentaires, dictées 
par l'affection, furent néanmoins éclairées et con- 
venables, puisque celui qui les donnait avait été 
l'élève de Piccini. Les progrès du jeune Vincent 
furent remarqués, et sa famille, peu aisée, obtint 
une subvention de la commune, au moyen de laquelle 
elle put l'envoyer à Naples continuer ses études. 

C'est en 1819 que Bellini entra comme élève au 
Gonservatoire ou collège royal de Musique de Naples, 
où l'on ne tarda point à remarquer la douceur et 
l'aménité de son caractère. Il y étudia d'abord le 
chanty mais en n'y apportant que des dispositions 
fort ordinaires et une application peu soutenue; son 
but était de s'initier seulement à la connaissance des 
ressources vocales plutôt comme compositeur que 
comme chanteur. Il ne se montra pas mieux dis- 
posé pour l'étude de quelques instruments, sur 
lesquels il acquit peu d'habileté. Enfin, il ne tarda 
pas à passer dans la classe de contre- point de 
Trilto, élève de Durante, professeur presque nonv 
génaire. À la mort de Tritto, il fut l'élève de 
Zingarelli, habile maître, représentant sérieux des 
anciennes traditions, mais négligeant ses élèves, 
refroidi qu'il était par les tendances de ceux-ci à 
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se passer de plus en plus des exercices classiques, 
au moyen desquels s'étaient formés de grands com- 
positeurs devenus la gloire de l'Italie. Bellini se 
ressentit de Tétat de vieillesse de Tritto et du décou- 
ragement de Zingarelli. Néanmoins, il chercha à y 
remédier par la lecture de bons ouvrages et par la 
mise en partition de quelques compositions instru- 
mentales des grands maîtres, excellent travail, qu'il 
n'eut point le courage de continuer assez longtemps. 

Impatient d'écrire et de produire son nom, Bellini 
se hâta de composer et de publier plusieurs pièces 
pour flûte, clarinette et piano. Ces petits essais 
firent plaisir. Stimulé par les applaudissements de 
quelques amis et d'autres auditeurs bienveillants, 
il chercha aussitôt à faire une plus large applica- 
tion des leçons qu'il recevait. Encore sur les bancs 
de l'école, il écrivit quinze symphonies^ trois messes 
avec orchestre, trois vêpres complètes, deux Dixit 
Dominas, et d'autres compositions religieuses. Si 
ces diverses œuvres témoignaient d'une certaine 
facilité, elles démontraient aussi l'inexpérience et 
le peu de savoir du jeune élève. 

Sans doute qu'il n'en fut point jugé tout à fait 
ainsi par l'administration du Collège royal de Musi- 
que, où il faisait ses études, puisque ces premiers 
jets de son inspiration valurent à Bellini, dans 
l'établissement, la place de maestrino (répétiteur ou 
maître adjoint). Cette circonstance est digne de re- 
marque; elle nous démontre l'affaiblissement des 
études scientifiques de cette école napolitaine, école 
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qui avait été si brillante, si distinguée et si utile 
pendant le XVIIP siècle. 

C'est à ce titre de maestnno que Bellini dut le 
précieux privilège de faire exécuter sa cantate d7^- 
mène sur le grand théâtre de San-Carlo, en présence 
de la famille royale et de la plus haute noblesse 
napolitaine. Cette épreuve lui fut entièrement favo- 
rable. Leurs Majestés, par une bienveillance qui les 
honorait, semblèrent se complaire à donner le signal 
des applaudissements. Leur sourire fit naître l'espoir 
au cœur du jeune débutant. 

Le succès de la cantate à'Ismène révéla à 
tous les yeux l'aptitude et la vocation de Bellini 
pour la composition dramatique. Peu de temps 
après, il réussit également dans son premier opéra 
Adelson e Salvina , représenté en 1824 sur le 
petit théâtre du Collège royal de Musique. Enfin, 
l'effet de ces divers essais parut suffisant au direc- 
teur du grand théâtre de San-Carlo^ Barbaja, pour 
le déterminer à lui confier la composition d'un 
grand ouvrage. Ainsi, conduit complaisamment par 
la fortune, Bellini allait débuter comme composi- 
teur sur Tune des premières scènes de l'Italie, faveur 
rarement accordée à un jeune auteur, fût-il nanti 
de puissantes recommandations, et donnât-il les plus 
belles espérances. 

L'opéra dont le libretto venait de lui être confié, 
eut pour titre Bianca e Fernando. Bellini s'en occupa 
avec ardeur. La première représentation eut lien 
le 30 mai 1826. Le succès couronna encore cette en- 
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treprise* La musique de cet ouvrage offrit aux Napo- 
litains une forme mélodique nouvelle pour eux, forme 
qui s'éloignait sensiblement de la manière brillante 
et mouvementée de Rossini et de ses imitateurs. 
Ces chants simples, naturels, expressifs, peu déve- 
loppés, et servant seulement de canevas aux habiles 
chanteurs qui les interprétaient, étonnèrent tout 
d'abord, mais ne parurent point dépourvus de 
charme; ils firent plaisir au grand nombre. On passa 
par-dessus la nudité, la faiblesse de l'instrumenta- 
tion, l'incorrection, la pauvreté de l'harmonie, et 
Ton applaudit. Les Italiens veulent avant tout des 
mélodies, et les mélodies leur suffisent. Toutefois, 
dans l'opéra de Bianca e FernandOj on remarqua un 
quatuor d'une facture large et savante, et tellement 
en relief avec les autres morceaux de la partition et 
avec tout ce qui est sorti plus tard de la plume 
de Bellini, que les connaisseurs n'ont point hésité 
a l'attribuer à Zingarelli. Les hommes passés par 
le professorat savent quel intérêt porte le maître au 
succès de ses^* élèves, et qu'il pousse quelquefois la 
correction de l'œuvre qui lui est soumise, jusqu'à 
la transformer et l'amener au niveau de ses propres 
œuvres. 

La réussite de l'opéra Bianca e Fernando procura 
aussitôt une nouvelle faveur à Bellini : on l'appela 
à Milan pour y écrire un grand ouvrage, destiné 
au théâtre de la Scaia. C'est là que la fortune allait 
encore le placer dans une position très-avantageuse, 
en lui faisant rencontrer le poète Romani pour 
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collaborateur, et Rubini pour interprète de son 
œuvre. 

Poète dans toute l'acception du mot, Romani avait 
senti la nécessité d'abandonner ces anciennes for- 
mules poétiques, qui faisaient arriver invariablement 
certains mots à des temps marqués pour des effets 
de vocalisation préconçus ; il n'hésita point k rom- 
pre avec cet usage suranné. Littérateur instruit, 
écrivain correct, élégant, harmonieux, il s'attacha 
à donner à ses poèmes d'opéra, avec les éléments 
lyriques, les qualités vraiment littéraires de la langue 
italienne. Â peine en contact avec Bellini, il com- 
prit aussitôt son extrême sensibilité; il devina la 
nature de son talent, la portée de son intelligence ; 
il vit quelles étaient les qualités artistiques qu'il 
avait à mettre particulièrement en relief dans les 
libretti qu'il allait lui confier. Or, c'est après cette 
étude psychologique préalable de son jeune collabo- 
rateur, que Romani conçut le plan du Pirate. Indi- 
quons en quelques mots les données sur lesquelles 
il établit son poème. 

La scène se passe dans le royaume de Naples au 
XIH® siècle. Gualtiero, qui a perdu son rang et sa 
fortune, se fait chef de Pirates. Il a perdu égale- 
ment Imogène, qu'il aimait et dont il était aimé. 
Après avoir longtemps erré sur les mers, surpris 
par une tempête, son vaisseau est jeté sur des écueils. 
Gualtiero se sauve avec ses compagnons, et aborde 
dans un pays qu'il reconnaît bientôt être le sien. 
Il y retrouve Imogène, mais obiariée à Ernest, duc 
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de Calabre, soû eonemi. Eotreprenant comme un 
aventurier, il parvint à revoir Imogène, et, dans 
sa fureur, il veut poignarder Tenfant qu'elle a eu 
de son mariage. Cependant, cette fureur s'apaise 
aux larmes d'Imogëne. Ernest, qui était absent pour 
une expédition guerrière, rentre triomphant. Il 
apprend que des étrangers ont été jetés dans ses 
Etats, que parmi eux est Gualtiero. Dans sa vigilance 
pour sauvegarder son honneur, il découvre que ce 
Gualtiero s'est introduit dans son palais et qu'il a 
vu Imogëne, qui doit venir à un rendez-vous avec 
son ancien amant. Il se trouve au lieu indiqué ; il 
y défie son rival : un combat s'engage, et Ernest 
y trouve la mort. Mais les chevaliers de sa cour le 
vengent, en condamnant Gualtiero au supplice. Imo- 
gène, sous le coup de tant de malheurs, perd la 
raison ; elle tombe, privée de sentiment. 

Le Pirate fut représenté à Milan pendant le car- 
naval de 1827. Rubini y remplit le rôle de GuaN 
tiero. 

On comprend l'action dramatique contenue dans 
les données qui précèdent, et tout l'intérêt que 
présentait un tel sujet. La scène du naufrage, rendue 
plus animée par la présence du peuple accouru sur 
la plage ; l'entrevue d'Imogène et de Gualtiero ; le 
combat intérieur auquel se trouve livrée Imogène, 
flottant entre le lien sacré du devoir et le séduisant 
et dangereux souvenir de son premier amour; la 
rencontre si funeste d'Ernest et de Gualtiero ; le 
supplice de ce dernier ; l'ébranlement de la raison 
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d'Imogène, que de sentiments à exprimer sur la 
scène! quel mouvement! quel coloris à répandre 
dans Torchestre ! 

Il y avait là de nombreux éléments pour aiguil- 
lonner rinspiration du compositeur. Quel parti tira 
celui-ci de ce riche canevas? Au premier acte, la 
cavatine de Rubini, Nel furor délia tempesta; le 
chœur des pirates, le duo d'Imogëne et de Gual- 
tiero, E Deisso tu seiagurato ; au deuxième acte, le 
duo Tu rrCaprisli in cor ferita; le trio Vient, vient, 
Archiam pe mari^ et Tair Tu vedrai la Venlurata, 
furent remarqués et applaudis. Mais on signala aussi 
la faiblesse extrême de Vouverture, le défaut d'am- 
pleur de la scène si émouvante du naufrage, le 
peu de variété et de développement de la plupart 
des autres morceaux, la teinte monotone de l'en- 
semble de Tœuvre. Néanmoins, le mérite réel des 
parties précitées, l'intérêt de l'action, la beauté du 
spectacle auquel vint se joindre le prestige de 
l'admirable talent de Rubini, finirent par conquérir 
le suffrage des spectateurs. Le succès, un peu dou- 
teux à la première représentation, fut définitif aux 
représentations suivantes (1). 

Le succès du Pirate eut pour effet immédiat 
d'accroître sensiblement les dispositions sympathi- 
ques entre les deux auteurs. Dès ce moment, Bel- 



(1) Le Pirate fut représenté à Paris le ï février 1832. Rubini 
jouait le rôle de GuaUiero, et M*« Schroeder-Devrient celui 
d^Imogène. 
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Uni et Romani s'accordèrent une affectueuse estime. 
Ils songèrent naturellement à continuer une colla- 
boration qui ^'annonçait si bien. L'année d'après 
(1828), ils donnèrent au même théâtre de la Scala 
l'opéra de la Straniera (l'Etrangère) . 

Dans ce nouveau libreUo, Romani eut encore le 
soin de tracer largement deux rôles principaux, 
celui àWMde et celui de Léopold de Valdeburg. Ces 
deux rôles furent confiés a M"^ Méric Lalande et à 
Tamburini, deux talents de premier ordre. Toute- 
fois, quoique le rôle d'Arthur eût moins d'impor- 
tance, Rubini lui donna une grande élévation et s'y 
montra admirable ( I ) . 

Dans la Straniera, Bellini suivit son même sys- 
tème: il sembla redouter les morceaux à larges 
proportions, et là où d'autres compositeurs plus 
habiles dans la science et plus sûrs de l'effet pré- 
conçu auraient mis uD'^rand air, il mit, lui, une 
romance expressive. C'était là un défaut de propor- 
tion et d'ampleur; mais cette romance admirable- 
ment chantée, ne manquait jamais de transporter 
l'auditoire. On était ému, on admirait le prodigieux 
talent du chanteur, et on se préoccupait peu de la 
valeur intrinsèque de l'œuvre. Ce fut donc encore 
un succès pour Beliini, qui, de ce moment, fixa 
sur lui l'attention générale. L'Italie se montra heu- 
reuse de saluer un nouveau nom venant prendre 



(l) La Straniera fut donnée à Paris en 1832 avec Rubini, 
Tamburini et M"« Grisi pour interprètes. 
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rang dans cette galerie artistique, déjà si riche et 
si glorieuse pour elle. 

Peûdant cette môiAe année (1828), Bellini alla à 
Parme pour y composer Topera nouveau destiné à 
remplir la saison théâtrale du carnaval. Romani, 
dont la collaboration lui était désormais acquise , 
lui fournit encore le Kbretto, Mais, cette fois, leur 
union fut moins heureuse ; Topera de ZaXra ne 
réussit pas. 

Habitué au succès, Bellini dut être sensible à ce 
premier échec. Néanmoins, il reçut là une leçon 
salutaire, qui lui démontra avec évidence qu'il avait 
à perfectionner certaines parties de son talent, et 
que le public, le plus souvent bienveillant, devient 
quelquefois inexorable dans ses arrêts pour Tartiste 
qui lui soumet ses œuvres. 

Quelques biographes nous disent que Bellini 
utilisa certains morceaux dé la partition de Zaira 
dans son opéra de / Capuletti ed i Mantecchi, qu'il 
composa peu de temps après. Ce procédé ne saurait 
être approuvé. Dans un sujet fortement caractérisé, 
la musique doit s'unir aux paroles et aux situa- 
tions dramatiques de la manière la plus absolue. 
Du reste, Tappréciation du sujet de / Capuletti ed 
i Mantecchi^ et aussi de la façon dont il a été traité 
par Bellini, nous édifiera à cet égard. 

Tous les hommes lettrés connaissent le magnifi- 
que drame de Roméo et Juliette (les Capulets et les 
Montaigus) de Shakespeare. Admirable par la ma- 
nière de peindre les passions, le poète anglais a 
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donné à Tamoar de ces deux personnages un carac- 
tère de perfection que tous les arrangeurs ne peuvent 
qu'affaiblir. Il est vrai que ce sujet est si heureu- 
sement conçu, que, de quelque façon qu'on Ten- 
visage, il en reste toujours assez pour émouvoir 
profondément quiconque n'est pas absolument 
dépourvu de sensibilité. Shakespeare trouva le type 
de ce drame dans une ancienne Nouvelle italienne, 
et la dernière scène, où Roméo, après avoir pris le 
poison, veut revenir à la vie, a été imaginée par 
Garrick, dans un arrangement qu'il fit pour la 
scène française. 

Ce sujet a été disposé depuis en libretlo par une 
foule d'auteurs, et a donné liou à plusieurs com- 
positions lyriques. Ségur l'arrangea d'abord pour 
la scène française, et fournit à Steibelt le canevas 
de son Rotnéo et JuUette, partition où se trouve beau- 
coup d'inspiration. Dalayrac fit aussi un Roméo, 
qui n'eut point de succès. Zingarelli écrivit le Roméo 
que le talent de Gressentini et de W^ Grassini faisait 
valoir sur le théâtre des Tuileries au temps du 
premier Empire. Romani a traité deux fois ce même 
sujet, d'abord pour Yacay, et ensuite pour Bellini. 
Enfin Berlioz, tout récemment, s'est inspiré de ce 
drame pour la composition de la grande symphonie 
à laquelle il a donné le nom des deux personnages 
de l'œuvre de Shakespeare (1). 

La musique composée par Bellini sur le libretlo 

(1) Ducis a fait également une tragédie de Rofnéo et JuHeUe. 
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de / CapuleUied i Mantecchi parut aux connaisseurs 
remplie d'inégalités. Â côté de morceaux parfaite- 
ment réussis, il y en eut d'autres d'une extrême 
faiblesse. Mais voici la cause à laquelle quelques 
biographes ont attribué ce défaut : 

Après l'insuccès de son opéra de Zaïray à 
Parme, Bellini visita Venise. Il y fut vivement sol- 
licité de venir en aide à Vimpresario, qui se trouvait 
dans la détresse. Or, par dévouement, Bellini con- 
sentit à écrire, ou plutôt à improviser la musique 
sur le libretto de l'opéra / Capulletii ed i Montecchi, 
que Romani avait également consenti à remanier 
pour cette même circonstance. Cet opéra parut sur 
la scène de Venise le 12 mars 1830, et sur le théâ- 
tre Italien de Paris en i83!2. 

Â la suite de cet acte de dévouement, fort hono- 
rable pour son caractère, mais peu profitable à sa 
gloire, Bellini revint a Milan, et s'y occupa d'un 
nouvel ouvrage dont son spirituel collaborateur avait 
écrit le libretto avec un soin tout particulier. Le 
libretto de la Somnambula est considéré, à juste 
titre, comme un des meilleurs de Rom mi. Il im- 
porte que nous en donnions ici une idée. 

La scène est placée dans un village de la Suisse. 
Le mariage projeté et prêt à s'accomplir entre Aminé 
et Elvin rassemble les villageois, qui viennent naï- 
vement féliciter les futurs époux et chanter leur 
bonheur. Âmine et Elvin s'aiment éperdument, et 
attendent avec impatience le moment de s'appartenir. 
Mais l'arrivée inopinée du comte Rodolphe, posses- 
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seurdu château du lieu, viut iavolontairement jeter 
le trouble dans cette union. 

Le comte Rodolphe se repose dans l'auberge du 
village, et, pendant la nuit, Aminé, qui est somnam- 
bule, monte par la fenêtre au moyen d'une échelle, 
et entre dans la chambre du comte , croyant aller 
auprès de son fiancé. Surprise par les villageois qui 
se rassemblent pour fêter leur seigneur, elle est 
crue coupable, repoussée par tous avec indignation, 
et abandonnée par Elvin. Aminé, accablée par la 
réprobation générale, par le mépris et l'abandon 
de son fiancé, et sous le coup d'un malheur dont 
elle ne peut elle-même deviner la cause, puise sa 
force et sa consolation dans la pureté de sa conscience. 
Or, ce combat intérieur, plein d'exaltation et d'élans 
généreux, donne lieu à des situations du plus haut 
pathétique. La scène où Aminé se réveille dans la 
chambre du comte, et celle où, endormie, elle court 
le plus grand danger sur l'extrémité du toit du 
moulin qui tourne et dont les roues menacent de 
la broyer, tiennent le spectateur dans une conti- 
nuelle perplexité. Mais le comte, qui, saisi d'éton- 
nement et de respect a l'apparition d'Aminé dans 
sa chambre, s'est enfui pour ne point la compro- 
mettre, découvre qu'Aminé est somnambule : il se 
hâte de proclamer son innocence. 

On pressent que c'est sur ce rôle d'Aminé que 
se concentre tout l'intérêt du drame, et qu'il est 
la clé de voûte de l'ouvrage. Au reste, Romani 
l'avait taillé en conséquence pour le compositeur, et 
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celui-ci, à son tour, pour l'admirable cantatrice, 
M""* Pasta, à qui il était destiné. Aussi ce rôle suf- 
fit-il pour enlever le succès, qui ne demeura point 
un instant douteux. 

Dans cette nouvelle partition, Bellini continua son 
môme système mélodique et sa manière habituelle 
avec la plus parfaite quiétude, se préoccupant assez 
peu des parties de son ouvrage, qui devait inévi- 
tablement donner prise à la critique. On retrouve 
donc dans la partition de la Somnambula les défauts 
signalés dans les ouvrages précédents. Néanmoins, 
ce nouvel opéra grandit sensiblement la réputation 
de Bellini dans les principales villes dltalie. 

Cependant, la critique renouvelait ses observa- 
tions, et elle devenait d'autant plus persistante que 
les œuvres de Bellini se multipliaient et prenaient 
une large place au répertoire des divers théâtres de 
la péninsule. 

Aussi, dans sa tragédie-lyrique de Norma, écrite 
et représentée à Milan en 1831, Bellini sembla vou- 
loir répondre à ces observations. Dans cet ouvrage, 
il donna un peu plus de nerf au tissu harmonique, 
plus de développement à quelques morceaux d'en- 
semble, plus de fini à son style, plus de variété à 
l'orchestration, améliorations remarquées de tous 
les connaisseurs. Au reste, Bellini comprit que le 
nouveau sujet qu'il allait traiter se recommandait 
par l'élévation des situations dramatiques, et que, 
touchant à un souvenir de lutte entre jleux peuples 
de la plus grande énergie, sa musique devait pré- 
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senter, cette fois, toute la force, toute la solennité, 
toute la hauteur du genre épique. 

En effet, le sujet de Norma est vaste, varié, 
fortement caractérisé, plein de péripéties, riche de 
mouvement et d'expression, qualités qui le rendent 
essentiellement lyrique ; il est, en outre, coloré d'une 
teinte rétrospective très-propre à servir le compo- 
siteur pour la peinture des mœurs antiques, au 
moyen d'une musique originale et vraiment histori- 
que. Voyez plutôt : 

L'action se passe dans la Gaule, au temps du 
druidisme et de l'occupation romaine. Norma, prê- 
tresse d'Irminsul (Mercure) , s'est laissée séduire 
par Pollion, proconsul de Rome, qui avait le gou- 
vernement de ces contrées. Norma, devenue mère, 
flotte continuellement entre l'amour de ses deux 
enfants et la honte d'avoir failli à ses devoirs. Elle 
découvre une rivale dans Adalgise, jeune prêtresse 
placée sous ses ordres. Possédée par le besoin de 
vengeance, elle veut immoler ses deux enfants pen- 
dant leur sommeil. Mais, retenue par l'amour ma- 
ternel, c'est par le soulèvement des Gaulois contre 
les Romains qu'elle fera éclater son ressentiment. 
Au moment décisif, l'amour l'emporte dans son 
cœur, et, pour sauver Pollion, qui s'est rendu sa« 
criléjue en pénétrant dans l'enceinte sacrée du temple 
druidique, elle se déclare seule coupable et se livre 
au bûcher. 

Comparé à lui-même, il est certain que Rellini 
s'est élevé sensiblement. Sa partition de Norma con- 
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tient des morceaujc d'un grand effet sur le rapport 
de Texpression et de Taccent dramalique. Mais cette 
musique est-elle toujours dans le caractère et la cou- 
leur du sujet? a-t-elle atteint la hauteur que récla- 
mait la majesté et la force du drame ? Noua laisserons 
un critique éclairé et judicieux, digne, selon nous, 
de faire autorité, répondre à cette question : 

< La partition de Norma, comme toutes les par- 
titions deBellini, Jdtt ce critique, abonde en motifs 
gracieux et tendres; c'est là un mérite incontesta- 
ble ; mais il faut avouer que, dans un ouvrage où 
le sujet est tout sacerdotal comme celui de Nomia^ 
on est en droit d'attendre des effets plus élevés et 
de plus solennelles sensations. Bellini est resté 
l'auteur mélancolique et tendre de la Straniera et 
de la Somnambula, avec toutefois une inspiration plus 
constante, un sentiment plus profond et plus vrai. 
C'est qu'il est aussi impossible à Bellini d'être gran- 
diose et sublime, qu'il l'est à l'ingénieux auteur du 
Philtre de devenir mélancolique et tendre. Aussi, 
du caractère antique et religieux, il n'en est pas 
vestige dans la musique de Nonna. En général, les 
compositeurs italiens ne se préoccupent guère de 
cette partie essentielle de l'art. Il ne faut point cher- 
cher dans Norma les effets grandioses, les dimen- 
sions épiques, le style puissant de la Vestale ; c'est 
une partition mélodique qui remplit les conditions 
de l'école italienne actuelle, école d& décadence. » 

Nortna obtint un très-beau succès. Cet ouvrage fut 
considéré comme le chef-d'œuvre de Bellini. Disons 
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que le rôle de Norma eut le précieux avantage d'être 
chanté par M"® Malibran. 

On se rend difficilement compte, lorsqu'on ne Ta 
point éprouvé, de l'état de surexcitation où se trouve 
un auteur qui soumet ses œuvres au public. Cette 
anxiété continuelle qui précède le jour de l'épreuve, 
et ses commotions électriques du moment, portent 
souvent une rude atteinte à tout son organisme. 11 
n'est point rare que, peu de temps après, une 
extrême lassitude, voisine de la prostration» ne s'em- 
pare de tout son ôtre. Or, c'est ce qu'éprouva Bel- 
lini k l'occasion de Norma, et ce qui lui fit sou- 
haiter d'aller épancher son cœur au sein de sa famille 
et de revoir Catane, où l'attendaient les souvenirs 
si chers de ses jeunes années. Pendant ce voyage il 
visita Rome. Naples, la Sicile, et reçut partout les 
ovations les plus flatteuses. 

Après un repos de plus d'une année, Bellini 
reprit ses travaux. Il alla à Venise, et donna, pour 
la saison du carnaval de 1833, son opéra de £ea- 
trice di Tenda. Cet ouvrage, joué au théâtre de la 
Fenice, fut reçu avec froideur. C'est sous le coup 
de cet échec que notre compositeur songea à réa- 
liser un projet qu'il méditait depuis longtemps : 
celui de venir à Paris faire sanctionner sa réputa- 
tion (1833). 

L'arrivée de Bellini k Paris devint une bonne 

fortune pour le directeur du théâtre Italien , qui 

cherchait a secouer l'indifférence des dileUanU par 

l'attrait de quelque nouveauté. Cet imprésario 

ToMB n. 26 
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s'adressa aussitôt à Bellini en lui offrant la colla- 
boration du poète Pepoli. Bellini ayant accepté, il 
eut bientôt à sa disposition le Ubrelto des i Puritani 
d'i Scozia (les Puritains d'Ecosse). 

Dans les Puritains^ opera-seria en deux actes» le 
poète porte tout Tintérôt sur le rôle à^Elvire, fille 
de lord Valton, gouverneur d'une forteresse près 
de Plymouth, où il place la scène. Elvire se croit 
abandonnée par Arthur Thalbot, son fiancé, cava- 
lier dévoué aux Stuarts. Celui-ci s'enfuit de la 
forteresse avec Henriette de France, veuve de Char- 
les P% qu'il veut sauver de la mort dont elle est 
menacée par la décision de Cromwel. Ignorant que 
c'est par pur dévouement à sa souveraine, et non 
par un sentiment coupable qu'Arthur a disparu, 
Elvire éprouve un violent chagrin d'amour qui dé- 
range ses facultés mentales et donne lieu aux scènes 
les plus émouvantes. 

Quoique vivement désireux de donner au plus tôt 
sa partition des Puritains^ Bellini sentit qu'il allait 
se trouver en présence d'auditeurs d'une toute autre 
portée que ceux qu'il avait eus en Italie. Il observa, 
il écouta, et tout ce qu'il vit, tout ce qu'il entendit, 
augmenta sa timidité, redoubla sa prudence. Il ne 
douta plus que le public auquel il allait soumettre 
ses inspirations ne fût un public d'élite, intelligent, 
un public éclairé, grandi par la forte éducation 
musicale du Conservatoire et par l'audition cons- 
tante des chefs-d'œuvre de toutes les écoles. Aussi 
médita-t-il longtemps son sujet et mit-il tous ses 
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soins à baser cette nouvelle composition sur un 
fond plus solide, plus riche que celui de ses com- 
positions précédentes. 

Pendant ce temps de préparation , Bellini fit un 
voyage à Londres, où il dirigea la mise en scène 
d'un de ses ouvrages. De retour à Paris, il s'occupa 
sans relâche de son nouvel opéra (1834). 11 eut la 
satisfaction de le voir monter avec un soin extrême 
par l'administration du théâtre Italien. L'opéra des 
Puritains fit son apparition avec un éclat peu ordi- 
naire. 

On avait bien auguré de l'œuvre nouvelle, et l'at- 
tente ne fut point déçue. La fortune sourit encore 
à Bellini dans cette épreuve, qui devait être la 
dernière. Son opéra d't Puritani d'i Scozia, inter- 
prété par les meilleurs chanteurs de l'époque, réussit 
complètement, c Rubini, Tamburini, Lablache, 
M"^ Grisi, nous dit M. Fétis, secondèrent bien 
l'auteur des Puritains; mais celui-ci eut aussi le 
mérite de placer ces chanteurs, dans son ouvrage, de 
manière à les présenter sous l'aspect le plus avanta- 
geux (i). » 

Les connaisseurs surent gré à Bellini des soins 
qu'il avait apportés à sa nouvelle partition. En 
effet, dans les Puritains les proportions étaient 
mieux observées, plus logiques. Dans les chœurs et 
les autres morceaux d'ensemble il n'y avait plus 
cette nudité d'harmonie, cette débilité qu'on lui 

(1) FéUs, Biographie universelle des Musiciens, t. I. 
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avait souvent reprochée ; riostrumeQtatioQ était éga- 
lement mieux traitée: malheureusement, on y sen- 
tait un peu trop le travail et le défaut d'étude de 
Tart d'écrire, ce qui, relativement, a fait préférer 
plus tard la partition de Norma à celle des Purilains. 
Le beau succès de l'opéra des Puritains fixa défi- 
nitivement l'attention des dileUanti surBellini. Dans 
la capitale du monde civilisé, un grand artiste a 
bientôt droit de cité. Recommandé par son talent, 
par l'aménité de son caractère, par les excellentes 
qualités de son cœur, par les agréments de sa per- 
sonne, Bellini fut recherché de la société parisienne. 
11 reçut la décoration de la Légion-d'Honneur. 

Bellini n'avait encore composé que pour le théâtre 
Italien et dans son idiome naturel. On souhaitait 
que sa musique, si douce, s'adaptât k un poème 
français. Le directeur de l'Académie royale de 
Musique lui demanda de composer un ouvrage pour 
notre première scène lyrique. Bellini y consentit. 
Aussitôt qu'il eut le livret à sa disposition, il s'en 
occupa sérieusement. Pour mieux s'appartenir et 
jouir du calme d'esprit si nécessaire à l'enfantement 
d'une grande œuvre d'art, il se retira dans une 
maison de campagne, k'^une petite distance de Paris. 
Or, c'est pendant qu'il s'occupait de la composition 
de ce nouvel ouvrage, qu'il fut atteint de la cruelle 
maladie à laquelle il succomba. Il mourut le 25 
septembre 1855, dans le village de Puteaux, âgé 
seulement de trente-deux ans. Cette mort inopinée 
excita des regrets universels. 
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Nous veDODS de parcourir rapidement Texistence, 
hélas ! trop courte, de ce gracieux artiste, et nous 
avons esquissé à grands traits Tune des physionomies 
les plus pures et les plus suaves qu'il soit donné 
de rencontrer. Dans son langage si poétique et si 
élevé, Lamartine a dit que le sourire de Bellini, 
comme celui de Mozart , comme celui d'Homère, 
est un peu trempé de larmes (1). Lamartine a dit 
vrai. 

En effet, six grands ouvrages ont fondé la répu- 
tation de Bellini : le Pirate, la Straniera, i Capuletti 
ed i Montecchi, la SomnambutUy la Norma et les 
Puritains. Ce sont tous des ouvrages du genre que 
les Italiens appellent opera-seria, et que nous nom- 
mons en France drame-lyrique. Or, le fond de ces 

« 

ouvrages est éminemment pathétique. 

D'un esprit très-philosophique et toujours porté 
à pénétrer jusqu'à l'essence des choses, les anciens 
ont reconnu dans la musique trois caractères prin- 
cipaux Plutarque leur fait exprimer la tristesse, la 
gaieté et V enthousiasme. L'essence de la musique 
n'a point changé; seulement, les découvertes de l'art 
moderne ont servi à rendre ces divers caractères 
plus accentués, plus sensibles. Eh bien! dans les 
œuvres de Bellini, il n'y a que le caractère de tris- 
tesse qui ait été mis en relief. 

Ce n'est pas assurément que les autres caractè- 
res, que leurs nuances infinies, n'aient été indiqués 

(l) Lamartine, Cours de lUtéraiure. 
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par le poète, puisque la Somnambula est au fond 
une idylle amoureuse, où règne la naïveté, la sim- 
plicité ; qu'il ne se rencontre aussi dans chacun des 
autres ouvrages, et notamment dans Norma^ des 
situations de la plus grande force, et appartenant 
par cela même au style héroïque. Mais dans les par- 
titions de l'auteur de Norma, il est certain que 
toutes ces couleurs, toutes ces nuances, sont demeu- 
rées dans Tombre pour laisser dominer la teinte 
élégiaque. Ne nous étonnons point si quelques écri- 
vains philosophes ont vu dans la musique triste 
et plaintive de Bellini une musique d'actualité, et 
dans son auteur le citoyen ému, le chantre patrio- 
tique, l'écho Adèle de la situation morale de l'Italie 
au moment où il produisait ses œuvres. 

Maintenant, considérons les œuvres de Bellini au 
point de vue de leur valeur artistique intrinsèque. 
N'est-il pas certain que leur mérite mélodique, si 
peu en rapport avec leur fond scientifique, nous 
démontre bien l'absolue nécessité de l'union des 
bonnes études musicales classiques avec l'inspiration 
du génie? Â cet égard, les archives musicales ne 
nous disent-elles point que les artistes qui ont laissé 
les chefs-d'œuvre salués unanimement comme beaux 
dans tous les temps, par tous les peuples, par toutes 
les générations, sont ceux qui ont réuni à un très- 
haut degré le savoir acquis au don d'inspiration dans 
leur art (1)? 

(1) Grôtry a dit : c II faut deux choses pour faire un compo- 
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Ainsi, il demeure avéré que les œuvres de Belliai, 
essentiellemeat mélodiques, sont établies sur un fond 
un peu trop faible, un peu trop uniforme, mais 
qu'elles renferment un mérite d'expression et d'ac- 
cent incontestables. Or, puisque l'expression est la 
vie de l'art, nous plaçons Bellini à un rang des 
plus distingués parmi les compositeurs mélodistes, 
et nous lui assurons la sympathie des personnes 
sensibles qui aiment toujours les artistes qui écri- 
vent avec le cœur. 



siteur : science et génie. Celai qui n'a que la science n'a qu'une 
moitié du tout. Celui qui n*a que le génie a une chose pré- 
cieuse, 'dont il ne sait que faire. Celui qui n'a ni génie 
ni science est un pauvre compositeur. Celui qui a autant 
de génie que de science pour le mettre en œuvre est le meil- 
leur de tous. » (Essai sur la musique, t. III, p. 433.) 

Ajoutons à cette assertion de Crétry, que tous les grands 
compositeurs des diverses écoles depuis le XV* .siècle, c'est-à- 
dire depuis que l'ait et la science sont constitués, témoignent 
de cette vérité. De nos Jours, cette vérité nous est rendue en- 
core plus sensible par les œuvres de Rameau, de Gluck, de 
Mozart, de Chérubini, de Mëhul, de Lesueur, de Spontini, de 
Berton» de Weber, de Meyerbeer, de Rossini, et de tant d'au- 
tres dont les travaux ont été particulièrement appliqués à la 
scène, où le genre idéal de l'art moderne doit trouver la plus 
large manifestation. 
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ET 



L'ÉCOLE FRANÇAISE DE PUNO. 



On s'exposerait à une regrettable erreur, si 1*od 
ne classait certains artistes que d'après les données 
fournies par quelques publications contemporaines. 
Voici un nom que Bouillet, Yapereau et autres bio- 
graphes ont à peine .mentionné dans leurs diction- 
naires. 

Cependant, Tun des fondateurs de Técole fran- 
çaise de piano, Tun des membres les plus éminents 
du corps enseignant de notre Conservatoire, le maître 
d'Emile Prudent, deGoria, de Lefébure, de Lacombe, 
de Marmontel, du prince de la Hoskowa» d'Am- 
broise Thomas, de Joséphine Martin, etc., etc., Ztm- 
mermann méritait mieux que cela. Dans les arts 
de l'imagination, il est rare de rencontrer une orga- 
nisation plus heureuse et plus riche que la sienne : 
il s'est montré à la fois savant contrapuntiste, 
virtuose brillant, compositeur distingué, professeur 
hors ligne, profond penseur, littérateur élégant et 
érudit, et, dans toutes les circonstances, homme de 
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bien. Digne apôtre de Tart et de la science musi- 
cale, âme d'élite, son ex:istence, hélas ! trop courte, 
s'est résumée dans ces mots : Etude ^ labeur^ abné^ 
galion j dévouement. 

Fils d'un facteur de pianos établi à Paris» Zim- 
mermann (Joseph) naquit dans cette ville le 1 9 mars 
1785. Son père, allemand d'origine, voulut lui faire 
donner une bonne éducation d'artiste. Comprenant 
les études musicales, comme on les comprenait dans 
son pays, il lui fit apprendre d'abord le solfège 
jusqu'à ce qu'il fût bon lecteur. Plus tard il lui 
choisit un professeur de piano, et il se garda bien 
de le conQer à un de ces maîtres improvisés, sans 
spécialité, qui pullulent partout, même à Paris; il 
lui fit donner des leçons par un artiste jouant 
de cet instrument, et ayant fourni des preuves d'in- 
telligence et de savoir. Le résultat ne tarda point 
à justifier le choix qu'il avait fait. 

Notre Conservatoire venait d'être fondé (1795), 
et l'enseignement du piano s'y trouvait confié à Louis 
Adam, Boiëldieu, Méreaux, Jadin, Pradher et Mozin. 
En 1798, le jeune Zimmermann fut admis dans la 
classe de Boiëldieu. 

Bien préparé par ses études élémentaires à re- 
cevoir les leçons de cet aimable maître, ses progrès 
furent surprenants ; au concours scolaire de l'année 
d'après, il remporta le premier prix sur de nom- 
breux compétiteurs, dont le plus redoutable était 
Kalkbrenner, qui n'obtint alors que le second. 
L'emporter sur un tel émule est significatif. A la 
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distribution des prix, qui eut lieu dans la petite 
salle du Conservatoire, le 17 frimaire au IX (8 
décembre 1800), Zimmermaun justifia pleinement 
cette distinction en exécutant un concerto de dé- 
menti. Le brillant auditoire, où l'on remarquait le 
premier Consul, ratifia le jugement du jury du 
concours par des applaudissements réitérés. 

Dès ce moment le nouveau lauréat du Conserva- 
toire prit rang parmi les bons pianistes français. 
On le vit bientôt figurer dans les solennités musi- 
cales à côté des virtuoses étrangers, soutenant digne- 
ment l'honneur de notre école nationale naissante, 
et montrant en germe les brillantes qualités qui 
devaient plus tard en distinguer l'enseignement. 

Destiné à devenir artiste dans toute l'acception 
du mot, Zimmermann joignit à l'étude du piano 
celle de la théorie musicale. Il passa successivement 
de la classe d'harmonie de Rey, notre compatriote, 
dans celles de Gossec, de Catel et de Chérubini; 
c'est surtout avec ce dernier maître qu'il appro- 
fondit la science du contre-point et qu'il s'initia 
aux secrets de l'art d'écrire. Supérieur encore ici à 
tous ses émules, il obtint également le premier prix 
de la classe d'harmonie. 

Dans les nombreuses relations artistiques qui 
furent la conséquence de ses succès scolaires, son 
talent suivit cette tendance éminemment classique 
qu'il devait aux excellentes leçons qu'il avait reçues. 
Une société de musique instrumentale s'étant formée 
en 1800, Zimmermann en fit partie. Les réunions 
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périodiques de cette société avaient lieu dans les 
saloQS d'Àuber père; c'est là que notre jeune artiste 
flt connaître les concertos de piano de Mozart qu'on 
n'avait jamais entendus à Paris. Il avait pour accom- 
pagnateurs Rode, Baillot, Grasset, Lamarre. Âuber 
fils, le futur directeur de notre Conservatoire, indi- 
quait les instruments à vent sur un second piano. 
Ces réunions ont laissé un profond souvenir dans 
Tesprit des dilettanti. 

Quand une vocation vient d'en haut, l'homme ne 
manque jamais d'y obéir, même à son insu. Ne 
rêvant que le progrès de l'art et de l'instrumeot 
qu'il cultivait avec amour, Zimmermann devait être 
professeur de piano, et continuer, en l'agrandissant, 
l'œuvre commencée par son maître, L. Adam, le 
Nestor des maîtres de l'école française. 

Brillant lauréat dans ses diverses classes au Con- 
servatoire, le jeune Zimmermann s'était fait aimer 
et estimer de tous ses professeurs. Aussi, lancé 
dans le monde et recherchant ardemment toutes les 
occasions d'entendre et de faire de bonne musique, 
il était partout le bien venu. Son nom fut inscrit 
sur le programme du concert donné par le célèbre 
Catalani et sur ceux de notre inimitable chanteur 
Garât. Son habileté d'exécution, son profond savoir, 
sa vive intelligence, son goût exquis, le rendirent 
bientôt l'accompagnateur obligé de ce virtuose. 
Artiste d'intuition plutôt que d'étude, Garât avait 
besoin qu'on le devinât. Avec lui, c'eût été peu que 
de jouer exactement la note écrite : il fallait s'en- 
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flammer au feu de son inspiration ; il fallait s'élever 
dans les hautes régions de Tidéal. Garât et Zimmer- 
mann offrirent l'union des plus heureuses affinités 
artistiques. Garât voulut que Zimmermann fût l'auxi- 
liaire de ses leçons au Conservatoire ; il lui fit 
obtenir le titre de répétiteur accompagnateur. 

Mais un rôle trop secondaire et trop modeste ne 
pouvait convenir longtemps à Zimmermann ; on dut 
utiliser tant de belles facultés que lui seul igno- 
rait. Le 1^' janvier 181 6, il fut nommé répétiteur 
d'une classe de piano; un an après, il devint pro- 
fesseur-adjoint; et enfin, en 1820, il reçut le brevet 
de professeur titulaire. 

Autant par goût que par obligation, le nouveau 
professeur s'occupait sérieusement de l'art du pia- 
niste, mais sans perdre de vue la belle science de 
la fugue, dont l'illustre Chérubini, ainsi que nous 
l'avons dit, lui avait donné les préceptes ; la vacance 
a l'école d'une chaire de professeur de contre-point 
lui fournit l'occasion de montrer la supériorité qu'il 
y avait acquise. 

Le professeur Eler étant mort (1821), sa place 
fut mise au concours. Gomme essai de ses forces, 
Zimmermann s'inscrivit timidement au nombre des 
candidats. Il suivit l'épreuve sans crainte et sans 
préoccupation ; à sa grande surprise, il en fut pro- 
clamé le lauréat. Cependant l'omission dfi quelque 
formalité dut faire renouveler le concours ; Zimmer- 
mann parut de nouveau dans la lice, et, toujours 
heureux, il l'emporta encore sur ses compétiteurs. 
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L'antienoe à six voix à la Palestrina^ c est-à-dlre 
en coDtre-point rigoureux, qu'il écrivit dans cette 
circonstance, antienne que nous avons eu l'occasion 
d analyser à la bibliothèque du Conservatoire, est 
vraiment un chef-d'œuvre. Néanmoins, la double 
victoire de Zimmermann fut pour lui sans résultat 
réel; les statuts de l'établissement ne permettant point 
le cumul, il dut opter entre la classe de piano qu'il 
occupait déjà et celle de contre-point et fugue qu'il 
venait de conquérir; il demeura professeur de piano. 
C'est de ce moment que datent ses succès fabu- 
leux dans cet enseignement. D'après l'historique du 
Conservatoire, que nous avons sous les yeux, nous 
constatons que du concours scolaire de 1820 à celui 
de 1848, époque où Zimmermann prit sa retraite, 
sa classe obtint le nombre inouï de cent dix cou^ 
ronnes ; S9 premiers et 51 seconds prix. Ce qui 
étonnait le plus dans les candidats qu'il présentait 
annuellement au concours, c'était d'y voir figurer de 
petits phénomènes de précocité, auxquels le jury, 
malgré une certaine appréhension pour le dévelop- 
pement futur de facultés trop tôt mises en jeu, ne 
pouvait cependant refuser la palme. L'avenir a 
démontré que le savant professeur avait tout prévu, 
et que, dans son enseignement, allant au-delà du 
clavier de l'instrument, il posait solidement les bases 
de talents sérieux, que le temps ne pouvait émous- 
ser. Ces jeunes prodiges, qui avaient nom Alkan (1), 

(1) Alkan aine emportait, à 10 ans, le 1*' prix. 
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Goria (1), Lacombe (2), Marmontel (3), etc., etc., 
sont devenus de grands artistes (4) . 

Souvent réitéré, ce magniflque résultat démontrait 
combien Zimmermann possédait le rare génie du 
professorat. Aussi, le ministre de l'intérieur, en 
acceptant la démission d'un tel maître, prit-il ses me- 
sures pour que l'école ne fût point entièrement 
sevrée de ses conseils : il le nomma inspecteur hono- 
raire des classes de piano et membre à vie du comité 
des études musicales. 

Mais si l'enseignement officiel cessait pour notre 
professeur, il n'en était pas de même de l'enseigne- 
ment particulier, de celui que des relations affec- 
tueuses et l'intérêt de l'art rendent si doux au cœur 
de l'artiste de vocation. Zimmermann donna ses 
conseils scientifiques à quelques privilégiés dont le 
nom fut glorieusement proclamé au Conservatoire et 
à l'Institut. Alkan obtint le premier prix de fugue ; 



(i) Goria obtint le 2* prix à 11 ans et le i*' prix à 12 ans. 

(2) Lacombe ent le 1*' prix à 12 ans. 

(3) Marmontel eut le 2«prix à 14 ans et le 1*' prix k 16 ans. 
C'est lai qui a succédé à Zimmermann au Conservatoire. 

(4) Nous avons été assez heureux pour rencontrer à Mon- 
tauban, pendant notre professorat, un de ces phénomènes de 
précocité. Une jeune anglaise, M"* Elvire Gautier, possédait à 
l'âge de 9 ans un remarquable talent d'exécution sur le piano, 
talent basé sur un fond de savoir musical peu ordinaire. Un 
journal de jeunes demoiselles {La Ruche), publié à Paris, ayant 
mis au concours l'harmonisation d'un chant donné au moyen 
d'un second dessus et d'un accompagnement de piano» ce fut 
M"« Gautier qui obtint le prix (15 avril 1837). 
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Cohen, Bizet et autres virent leurs cantates cou- 
ronnées et récompeasées du ^Tand prix de Rome. 

La période artistique, comprise entre les années 
1820 et 1835, doit marquer dans les annales de l'art 
musical en France. A l'audition des chefs-d'œuvre 
de Rossini, de Weber, de Boiëldieu, d'Hérold, 
d'Auber, de Meyerbeer, d'Halévy, sur nos scènes 
lyriques, et de Handel, Mozart, Haydn, Beethoven, 
dans la salle du Conservatoire, il était naturel qu'une 
louable émulation s'emparât de tous nos composi- 
teurs, de tous ceux surtout qui sentaient eu eui 
l'étincelle sacrée. Or, l'heureux lauréat des concours 
du Conservatoire, l'éminent professeur de piano, 
ne pouvait demeurer étranger à ce grand mouve- 
ment d'idées. Zimmermann composa aussi pour le 
théâtre. 

Scribe et d'Epagny lui cooiiërent le livret d'un 
opéra comique en trois actes, intitulé : L'Enlhv- 
menl. Cet ouvrage fut représenté en 1830. 

Les auteurs des paroles eurent le tort de pren- 
dre leur sujet dans un épisode de la guerre des 
Guelfes et des GibeHn$, épisode sanglant et lugubre, 
qui ne pouvait guère convenir k un opéra comique. 
Aussi, le public ne voulnt-il pas accepter toutes les 
invraisemblances de la fable qu'on lui présentait. Ce 
fut un fâcheux contre-temps pour le compositeur qui 
avait donné tous ses soins à l'élaboration de cette 
œuvre. Le public et la presse furent unanimes sur 
le mérite intrinsèque de la partition : « Pour la 
musique de M. Zimmermann, écrivait M. Fétis, dans 
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sa Revue musicale^ la facture est telle qu'on devait 
lattendre d'un savant harmoniste, et cette facture 
n'en est pas le seul mérite. La mélodie est franche, 
naturelle et d'un beau caractère dans plusieurs mor- 
ceaux : le trio du premier acte, un duo de deux 
hommes, un beau final, deux airs gracieux, chantés 
par Gholet, le premier surtout, d'un style syllabi- 
que et d'une forme peu commune, une romance 
charmante, dont l'instrumentation est neuve^ un 
chœur de spadassins ; au troisième acte enfin» un 
air, chanté par M°''' Pradher, dans lequel se- trouve 
une phrase très-belle, ont été remarqués. Le public 
a rendu justice au mérite de la partition, et sup- 
porté en sa faveur Tennui que lui causait la 
pièce (1). » 

Zimmermann se consola de ce contre-temps en 
se renfermant dans le professorat, où il recueillait 
tant de satisfaction. Néanmoins, pour exercer sa 
muse créatrice et utiliser les idées qu'elle lui ins- 
pirait, il écrivit une série de pièces remarquables 
destinées au piano. C'est ainsi qu'il composa en peu 
de temps un grand nombre de sonates, fantaisies, 
caprices, rondos, airs variés, où se trouve toujours 
le cachet du maître et du savant. Mais son talent 
de compositeur atteignit toute son élévation dans ses 
concertos avec orchestre ; dans ses grands morceaux 
d'ensemble pour plusieurs pianos; dans ses fugues 
k quatre mains et à deux pianos; dans ses vingu 
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nattres s'étaient le plus heureusement révélés. Une 
:elle entreprise nécessitait les connaissances les plus 
variées, les plus étendues, et, de plus, la possession 
d'éléments uniques que Zimmermann s'efforçait de 
réunir depuis longtemps dans sa vaste bibliothèque. 

Cet immense travail, impatiemment attendu des 
adeptes de l'art du pianiste, comme de la société 
dilettante, vint satisfaire toutes les exigences : les 
maîtres et leurs disciples purent y puiser abondam- 
ment. Zimmermann divisa son Encyclopédie en trois 
parties parfaitement coordonnées et d'une gradation 
qui garantissait son efficacité. 

Si nous ou^ons ce livre , nous voyons que la 
première partie est en quelque sorte une méthode 
élémentaire de musique et de piano, où figurent les 
premières notions de cet art et les gammes dans 
tous les tons appliquées à l'instrument. L'auteur y 
a placé aussi vingt-quatre thèmes faciles, empruntés 
aux ouvrages les plus connus de nos grands maîtres. 

Plus élevée, la seconde partie constitue une sorte 
de méthode transcendante pour les artistes : c'est là 
qu'il a réuni des exercices de tous genres, et tous 
les exemples de doigter que son expérience de trente 
années de professorat a pu lui suggérer. Des études, 
des caprices, des sonates ^ des fugues figurent dans 
cette partie, où se rencontrent aussi des considé- 
rations sur la théorie de l'art, sur le style, le goût, 
la poétique musicale, V idéalité , Y esthétique , en un 
mot l'expression de la pensée qui a conçu et dirigé 
l'exécution de cette vaste entreprise. 



412 ZIHMERMANN. 

La troisième partie est un traité complet d'har- 
moniey de contrepoint, de fugue, de basse chiffrée^ 
de mélodie, é^ instrumentation, etc., etc. Pour que 
rien ne manquât à son œuvre, Zimmermann y a 
joint un vocabulaire musical y très-utile assurément 
aux élèves et aux amateurs, induits souvent à erreur 
par des locutions impropres qui se rencontrent dans 
une foule de méthodes. 

Mais ce n'était pas assez. Comme expression de 
la plus noble idéalité de l'art, Zimmermann voulut 
écrire de la musique religieuse. Il allait se placer 
ainsi dans une sphère d'inspiration qui convenait 
parfaitement à la sensibilité de son âtne, à ses vues 
si élevées sur la nature du beau, et au fond de ses 
études scientifiques. Il composa deux messes solen- 
nelles, avec grand orchestre, qui prirent rang parmi 
les œuvres sérieuses de l'époque. 

Plus lettré que ne l'étaient encore la plupart des 
compositeurs, ses confrères (Zimmermann s'était 
souvent fait connaître comme littérateur), il comprit 
bien la gravité et le sens du texte sacré qu'il avait 
à traiter. Dans sa première Messe solennelle il sut 
passer de la douce invocation du Kyrie, de la ma- 
jesté religieuse du Gloria, au profond pathétique et 
à l'ardente effusion de foi du Credo ; il ne manqua 
point surtout de s'inspirer de la sublimité du mys- 
tère de la consécration pour nuancer doucement 
l'éclat de VHosannah, et de terminer son œuvre en 
reflétant, dans VAgnus Dei^ la pieuse aspiration de 
l'âme chrétienne vers cette paix que les hommes ne 
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peuvent doDDer! Colorées d'ane harmonie émanée 
de la lucidité du contre-point et du vague des plus 
heureuses modulations, ses mélodies furent d'une 
transparence profondément mystique ; accessibles à 
tous, leur charme épuré détachait l'auditeur des 
choses terrestres. Exécutée à l'église Saint-Eustache, 
le 22 novembre 1845, à l'occasion de la fête de 
la Patronne des Musiciens, cette messe fit une vive 
impression. L'exécution en fut magnifique. 

La seconde messe est tout autrement nuancée : 
c'est une œuvre funèbre, intitulée Requiem héroïque . 

En l'écrivant, l'intention de Zimmermann fut sans 
doute d'honorer la mémoire de quelque grande illus- 
tration militaire Exécuté également à Saint^Eustache 
un an après sa Messe solennelle^ ce Requiem, supé- 
rieurement disposé pour les voix, grandit encore la 
réputation de son auteur. Aussi quel sujet! quel 
lyrisme ! quel émouvant tableau que celui du mys- 
térieux passage où s'engloutit l'humanité ! 

Quelques hommes du métier, chaleureux cham- 
pions de la musique de l'avenir j ou plutôt secrète- 
ment hostiles à toute méthode, se demandaient 
comment le classique professeur du Conservatoire 
traiterait l'orchestration d'une telle œuvre; mais 
devant l'effet produit, et en présence d'une poétique 
aussi sage qu'élevée, ils jugèrent prudent de ne rien 
dire: leur silence fut un éloge. Cependant, comme 
un guerrier, ainsi que l'écrivait alors un chroniqueur 
facétieux, ne saurait passer dans la région des morts 
sans tambour ni trompette, il fallait bien que ces 
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instruments y figurassent. Toutefois^ éminemment 
logique, Zimmermann prouva qu'il avait bien com- 
pris la destination de son œuvre, et que, en parfaite 
possession des principes d'acoustique, il savait établir 
la ditïérence entre la musique du camp, écrite pour 
Tespace, et celle destinée à être répercutée par les 
voûtes d'une basilique. Zimmermann se montra donc, 
comme toujours, compositeur de savoir, de goût et 
de convenance. La critique judicieuse, prenant pour 
point de comparaison le Requiem de Mozart, celui 
de Chérubini, et le Stahai de Rossini, attribua à 
cette composition un caractère mixte. 

Zimmermann était homme de société et surtout 
de bienfaisance : en lui les qualités du cœur, l'élé- 
vation du caractère furent à la hauteur de son beau 
talent. Parvenu à une position de fortune honorable 
au moyen du professorat, non assurément par la 
rémunération de sa place de professeur au Conser- 
vatoire, ces places sont peu rétribuées, mais par 
les nombreuses leçons qu'il donnait dans la haute 
société parisienne, il en usait noblement. Il ouvrait 
sa maison, invitait à sa table les célébrités de tout 
genre et de tous les pays. Ses soirées artistiques 
étaient des plus intéressantes et des plus recherchées : 
on y entendait de bonne musique et Ton y avait la 
primeur de tous les virtuoses qui arrivaient de 
l'étranger. G'e.^t dans ses salons que se produisirent 
d'abord, dans une intelligente et cordiale intimité, 
Hummel, Ries, Field, Moschelès, Chopin, Liszt, Thal- 
bergt, etc.. etc., que l'excellent professeur ne man- 
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quait jamais de faire entendre à ses chers élèves 
comme sujet d'étude et d'émulation. Ainsi, Zimmer- 
mann s'instituait avec empressement le Mécène de 
ses illustres confrères, et, plein de générosité, d'ur- 
banité et de tact, il savait s'effacer pour les faire 
valoir. 

Mais s'il était permis de commettre une indiscré- 
tion envers la mémoire deZimmermann, nous dirions^ 
non d'après lui-même, puisqu'il accomplissait rigou- 
reusement la maxime de l'Evangile sur le silence 
de la main droite envers la main gauche dans les 
œuvres de charité, nous dirions qu'au temps de ses 
pénibles débuts , n'ayant encore que des dettes , 
mais possesseur d'une petite somme qu'il amassait 
péniblement pour y faire honneur, il acheta le tableau 
d'un artiste peintre plus malheureux que lui , dont 
les plaintes l'avaient profondément ému ; nous dirions 
aussi qu'il eut toujours une prédilection particulière 
pour ce tableau, sans en expliquer le motif : il 
l'appréciait avec le cœur. 

On conçoit que l'œuvre si éminemment philan- 
thropique de V Association des artistes musiciens ne 
pouvait le trouver indifférent; il fut l'un de ses 
membres les plus zélés et les plus dévoués. Il ne 
l'oublia point au moment de ses dernières dispo- 
sitions; par son testament il lui légua une rente 
annuelle de 1,200 francs. 

Zimmermann s'éteignit au mois d'octobre 1853, 
et le cortège qui l'accompagna à sa dernière demeure 
témoigna des bonnes et nombreuses relations qu'il 
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avait eues dans tous les rangs de la société. Le 
baron Taylor interpréta la douleur profonde de tons 
ses confrères et les regrets qu'il laissait au cœur 
de tous ceux qui Tavaient connu. Zimmermann était 
chevalier de la Légion d'honneur. Sa magnifique 
bibliothèque est passée à son gendre, M. Gonnod» 
l'auteur de Fat«^^ qui promet d'en faire bon uss^e. 

Il nous reste à dire aux pianistes^ non à ceux qui 
ont voué un culte exclusif au quadrille^ à la polka 
et aux hluetles musicales^ mais à ceux qui prennent 
l'art au sérieux, en quoi s'est distingué l'enseigne- 
ment de Zimmermann, et quels sont les éléments et 
le caractère de l'école française de piano, dont il a 
été l'un des fondateurs. 

Deux hommes de génie et d'un immense savoir 
musical , Jean-Sébastien Bach et Handel, avaient 
conduit le style fugué, appliqué au clavecin, à son 
plus grand développement. Après leurs chefs-d'œu- 
vre, il n'y avait qu'à imiter ses anciennes formes 
qui, dérivant di5 la musique d'orgue par la liaison 
des sons et par l'imitation canonique presque con- 
tinuelle entre les parties, avaient dit leur dernier 
mot. C'était le moment où l'instrument auquel on 
donna le nom de forte-piano venait d'être inventé 
presque en môme temps en France, en Allemagne et 
en Italie. Au nouvel instrument il fallait une nou- 
velle musique. 

L'un des fils de J.-S. Bach, Charles-Philippe- 
Emmanuel, artiste d'inspiration, cultiva aussi le 
clavecin et composa beaucoup de musique pour cet 
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instrument. Il s'attacha tout particulièrement à 
rendre sa musique mélodique, mais dans le vrai 
sens du mot, c'est-à-dire à Téloigner des formes 
exclusivement scbolastiques de l'ancienne manière. 
Ses sonates, procédant par phrases à carrures pério- 
diques, ofirirent une symétrie de mouvement et 
de scandé qu'on ne connaissait point ; ses andante 
seuls conservèrent le cachet du style fugué. Ce fut 
là le point de départ de la musique qui bientôt 
allait être appliquée au pianOj et qui devait lui 
convenir, puisque les inventeurs de ce nouvel agent 
sonore lui avaient donné Tavantage de rendre la 
mélodie mieux que ne le pouvait le clavecin, son 
prédécesseur. 

Après Ch.-Ph.-Emm. Bach, Clémenti, exécutant 
habile, compositeur profond, se pose en chef d'école 
du piano, autant par ses innovations dans le méca- 
nisme du doigter, dans la couleur mélodique de 
ses œuvres, que dans l'ampleur donnée aux formes 
indiquées par son prédécesseur. Avec Clémenti, la 
musique de piano prend définitivement pour base 
les gammes et les traits qui en dérivent. 

Vers la fin du siècle dernier plusieurs grands 
compositeurs, et habiles virtuoses, Haydn, Mozart, 
Cramer, Dussek. Steibelt, etc., développent encore 
ces formes, fixent la marche à suivre dans le plan 
des œuvres à larges proportions, et montrent toute 
l'importance réservée au piano dans la musique 
moderne. 

Notre Conservatoire est fondé. Tous nos profes- 
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seurs s'y montrent d'abord classiques à la manière 
de Clém'eott, Mozart, Cramer, Dussek, mais en ame* 
nant peu à peu le style de l'iastrument vers le carac- 
tère français par l'étégance, la vivacité, la variété 
des traits, la franchise, la finesse, l'expression des 
mélodies. C'est le moment où les œuvres de Hammeï, 
de Pixis, de Ries, de Field, de Moscbelés, de L. 
Adam, de Czerny, de KalkbreoDer. de Bertini, de 
H. Herz et de notre Zimmermano présentent ce grand 
développement dans la conduite des pièces da tout 
genre, et cette beauté d'exécution qui place définiti- 
vBmeot le piano au premier rang des iastruments 
sdU). 

Enfin, la nouvelle période se présente, riche de 
tous ces éléments classiques, agrandie par le puissant 
génie symphonique de Beethoven, par la science rê- 
veuse et sévère de WeberPt de Mcndelsonh. Or, c'est 
dans celte mine inépuisable que l'intelligent éclec- 
tisme de Zimmermann a su trouver le cachet de 
l'école française de piano actuelle, reposant sur l'ha- 
bileté du mécanisme, sur une belle sonorité au moyen 
de la parfaite souplesse et indépendance des doigts, 
sur la réalisation de l'harmonie à quatre parties et 
h tenue des sons par l'emploi de la pédale, et enfin 
sur l'accentuation de la mélodie placée souvent au 
médium o\i à \a basse, et toujours ornée de mille 
arabesques, jaillissant des arpèges vaporeux dans 
l'étendue presque incommensurable du clavier. Ajou- 
tons que notre école française, dont Emile Prudent 
a été la plus haute expression, n'a rien à envier à 
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Técole allemande , naguère si supérieure dans cette 
partie de la musique instrumentale. Si, de temps en 
temps, celle-ci nous montre quelque brillant virtuose 
qui commande Tattention, la France peut lui opposer 
sa nombreuse phalange d'excellents pianistes^ pha- 
lange riche de méthode, d'habileté, d'élégance et 
d'inspiration. 

Ainsi, les talents multiples et variés de Zimmer- 
mann ont témoigné surabondamment de son heureuse 
et riche organisation artistique ; la noblesse de son 
caractère, la bonté de son cœur, les services qu'il 
a rendus à l'art par son enseignement, nous ont 
semblé mériter une plus judicieuse appréciation et 
justifier le titre que ses disciples reconnnaissants lui 
ont décerné en rappelant : Une gloire du professoral 
musical! 



Cette étude biographique a été lue dans la séance particulière 
de la Société des Sciences d$ Tarn-et^Garonne, le 2 avril 1864, et 
publiée dans le Courrier de Tarn^el-Garonne les 4 et 7 février 
1865. 
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ou 
L'N ARTISTE PIEUX AU XIX' SIÈCLE. 

La vie est un coTûbat, disent les hommes unique- 
ment préoccupés de se créer une position sociale et 
de satisfaire leur ambition. 

La vie est une école, disent les philosophes cher- 
chant à s*éclairer pour l'avenir dans les leçons 
incessantes des événements qui agitent, tourmentent 
et bouleversent la société. 

La vie est un passage, une préparation, dit le 
chrétien plein de foi, qui n'aspire qu'à l'entière pos- 
session de son Dieu au séjour des élus. Oui, nous 
dirons^ nous, la vie est tout cela, et l'homme, doué 
d'intelligence et de raison, devrait saisir le sens 
vrai de l'existence, et marcher, sans jamais dévier, 
dans la voie de la justice, de la vérité et de la vertu. 
Hélas! pour le malheur de l'humanité, il n'en est 
pas toujours ainsi. L'artiste éminent, dont nous 
entreprenons de raconter la vie et d'apprécier les 
travaux, considéra l'existence exclusivement sous la 
troisième des acceptions. Habitant Paris, sa manière 
d'être, toute mystérieuse, toute de contemplation, 
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mais toute de charité et de hautes vertus cbrétien- 
neSy au milieu du tourbiliou des affaires, du moo- 
vement des passions, de Tattrait de la société, du 
charme enivrant des spectacles, sa manière d'ôtre 
était une énigme, une puérilité, une faiblesse, un 
non-sens pour ses confrères à vues purement hu- 
maines; et cependant, on était obligé de convenir 
que nul n'avait des idées plus pures, plus nobles, 
plus élevées dans Tart musical ; que nul ne portait 
aussi loin la régularité dans Taccomplissement du 
devoir, ni plus d'empressement dans l'obligeance 
envers tous ; que nul n'exerçait au même degré la 
charité la plus vive et la plus vraie. Urhan, qu'on a 
déjà nommé, peu préoccupé de ce qu*on pouvait 
penser de lui, était Tartisti le plus calme, le plus 
régulier, le plus dévoué, le plus aimant, et sans 
doute le plus heureux de son temps. 

Urhan (Chrétien) vit le jour à Montjoie, près d'Aix- 
la-Chapelle, le 1-6 février 1790. Son père lui donna 
les premières leçons de musique et de violon. Sa 
précocité et son aptitude furent telles, qu'à l'âge de 
cinq ans il jouait déjà sa partie dans des réunions 
musicales; et comme premier indice de la fagon 
originale dont il devait procéder plus tard, il portait 
son petit violon suspendu à son cou, comme le jou- 
jou de ses plus chers amusements enfantins. Ses 
progrès furent si rapides, que dans une fôte de la 
jeunesse donnée en 1799 par la municipalité de 
Montjoie, appelé à y jouer, il y causa une véritable 
surprise. On entrevit facilement tout ce que sa riche 
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organisation promettait pour l'avenir. Comme ténioi- 
gnage de satisfaction, cette édilité lui décerna un 
présent honorifique. Urhan avait alors neuf ans. Son 
émulation, déjà si vive, ne pouvait qu'augmenter 
encore par ce premier succès. 

Chose rare à cet âge, sa pénétration et sa persé- 
vérance lui permirent d'apprendre seul tous les 
instruments qui se présentaient sous sa main. Il 
acquit ainsi une certaine habileté sur le cor, la 
trompette, la flûte, la clarinette^ le violoncelle^ la 
guitare^ et enfin sur le piano et sur Vorgue. Son 
sentiment musical se développant à mesure qu'il 
l'exerçait, sans avoir appris ni l'harmonie ni la com- 
position, il composa à l'âge de douze ans un air 
varié pour le violon qui charma ceux qui l'entendi- 
rent. II en fut de même d'un recueil de valses pour 
le piano, qui parut chez l'éditeur Simrock, à Bornn ; 
on trouvait dans ses valses un cachet d'élégance et 
d'originalité. 

Ces contrées appartenaient alors a la France. En 
1806, l'impératrice Joséphine alla à Âix-la-Cha- 
pelle. Pendant le séjour qu'elle y fit, on lui présenta 
le jeune Urhan comme l'une des curiosités de la 
localité. Sa Majesté fut si satisfaite du talent de ce 
futur artiste, qu'elle voulut se charger de lui faire 
compléter ses études musicales. Ce fut une bonne 
fortune pour le jeune violoniste. Il suivit sa protec- 
trice a Paris, où il fut confié à la savante direction 
de Lesueur, alors directeur de la chapelle impériale. 

Les dispositions exceptionnelles et les qualités de 
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cœiir du jeune élève gagnèrent peu à peu les sym- | 

pathies du maître; bientôt il y eut, de la part de j 

celui-ci, plus que de la bienveillance; ce fut de Taf- 
fection. Urhan passa cinq ans dans la maison de 
Lesueur, qui eut pour lui tous les soins et toutes | 

les attentions d'un père. 

Lesueur, qui, par son éducation, par ses études, 
par ses sentiments religieux et mystiques, par ses 
idées pures et élevées, possédait l'esthétique de Tart 
à un très-haut degré et aimait surtout à y arrêter 
son esprit, trouva dans son jeune disciple des dis- 
positions parfaitement analogues. Ils s'oubliaient 
souvent les nuits entières à converser sur l'essence, 
sur les beautés, sur la mission de la musique, et 
leur imagination s'exaltant, s'envolait dans les ré- 
gions de l'idéal et de l'infini. Ils prenaient habituel- 
lement pour canevas de leurs méditations une œu- 
vre de leurs auteurs favoris : Rameau, Bach, Han- 
dell. Lesueur avait fait de bonnes études littéraires; 
son instruction était solide et variée; or, c'était dans 
ces entretiens intimes qu'il en démontrait toute 
l'étendue. 

La savante et paternelle direction de Lesueur 
s'.adressait donc à l'intelligence, au sentiment profond 
du jeune Urhan, autant qu'à son immixtion dans 
la partie technique de Tart et de la science musicale, 
et, en lui montrant le rayonnement du beau, il 
faisait éclore dans son cœur pur et sensible le germe 
des plus hautes vertus. Inutile de dire combien 
celui-ci appréciait cet enseignement et ce qu'il devait 
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de recoDDaissaace et de respectueuse affection à son 
excellent maître, comme à la généreuse et bienfai- 
sante protectrice qui l'avait placé sous sa direction. 
Or, quand survinrent les événements politiques de 
1814-1815, frappant au cœur tout ce qui tenait à 
TEmpire qui s'écroulait t naturellement la famille 
Lesueur éprouva rudement ce triste jeu de la fortune. 
Urhan, de son côté, en souffrit doublement : pour 
ses protecteurs et aussi pour lui personnellement , 
puisque, dans la nouvelle division territoriale, il 
allait* par le lieu de sa naissance, devenir sujet 
Prussien. Il se trouvait ainsi blessé dans ses plus 
chères et ses plus profondes sympathies. Ce fut assez 
pour le détacher entièrement de toute idée mondaine. 
De ce moment ses aspirations se tournèrent vers son 
Dieu et vers l'art élevé qui en devenait de plus en 
plus pour lui une pure et suave manifestation. Dans 
cette disposition d'esprit, Urhan se traça un plan 
de conduite dont il ne s'écarta jamais. 

Urhan demeura k Paris. En 1816 il entra à l'or- 
chestre de l'opéra comme Alto; en 1825 il passa 
dans les premiers violons, et enfin, à la mort du 
célèbre Baillot, il lui succéda au môme orchestre 
comme molon^solo. II faisait également partie de 
l'orchestre de la chapelle royale. 

Urhan, toujours à la recherche des effets neufs, 
vaporeux, aériens, mais caractéristiques, imagina de 
modifier la sonorité du violon en changeant quel- 
quefois son accord, et souvent même en y ajoutant 
une cinquième corde. Par cette modification le 

Tome u. 28 
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violon tenait le milieu entre Valto et le violon pro- 
prement dit. Les solos qu'il fit entendre sur le vio- 
lon à cinq cordes dans plusieurs réunions musicales, 
et notamment dans les concerts du Conservatoire, 
obtinrent un plein succès. N'ayant point de musique 
spéciale pour cet instrument, il arrangeait, selon ses 
vues, quelques compositions de Maysidir, auteur 
dont il aimait la musique. Or, ce fut cette recher- 
che d'effets nouveaux qui Tamena à ressusciter la 
viole d'amour^ qui, après avoir été fortement a la 
mode pendant le XYIP siècle, était complètement 
délaissée depuis 1780. On sait que la viole (t amour, 
dont la grandeur est à peu près celle de VAlto, est 
montée de quatre cordes de boyaux placées sur le 
chevalet, et qu'elle a un égal nombre de cordes 
métalliques, rangées en dessous, accordées à l'unis- 
son des premières et vibrant par sympathie avec 
celles-ci. Comme dans tout ce qu'il entreprenait, 
Urhan se montra encore ici d'une habileté excep- 
tionnelle. La viole cCamour, jouée par Urhan, fut, 
à Paris, presque un événement musical. Meyerbeer, 
qui recherchait aussi des effets inconnus, en fit 
usage dans la belle romance du premier acte de 
son opéra, Les Huguenots. 

Nous avons dit qu'Urhan s'était appris seul le 
Piano et VOrgue. La place d'organiste de l'église 
Saint^Vincent-de-Paul lui fut confiée. Nul n'était 
plus digne de l'occuper. Dans sa trop grande mo- 
destie, il s'effaçait au point de ne pas compter parmi 
les organistes de la capitale; et certes il eût pu 
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donner des leçons à bon nombre de ceux que la 
réclame des journaux célébrait tous les jours ; il 
leur eût appris surtout cette convenance religieuse 
et cette onction suave que Tartiste vraiment chré- 
tien sait seul découvrir dans les profondeurs mys- 
térieuses de Torgue. 

Lecteur incomparable, profond harmoniste, d'une 
habileté suffisante sur le piano, Urhan était souvent 
un précieux auxiliaire dans les réunions intimes : il 
accompagnait avec une sûreté à toute épreuve et un 
goût parfait; il pressentait toujours les intentions 
des chanteurs. 11 transposait un morceau à vue avec 
la plus grande facilité. En un mot toutes les com- 
binaisons théoriques et tous les procédés pratiques 
lui étaient familiers. On sait qu'il était Yalta obligé 
et préféré des belles séances musicales de Baillot. 

Mais c'était surtout dans ses compositions que 
devaient se manifester les tendances de son esprit 
et le fond mystique de son âme. Toutes ses œuvres 
instrumentales, dans lesquelles il voulait imiter la 
nature, présentent des formes aussi diverses qu'ori- 
ginales, d'où se détachent une rêverie profonde avec 
des combinaisons neuves de sonorité, tout autant 
de tableaux riches et variés : Âpres un temps calme 
et serein, c'est Thorizon qui s'obscurcit, l'atmosphère 
qui s'agite; c'est l'électricité longtemps contenue qui, 
déchirant le nuage, éclate avec le fracas du tonnerre. 
Bientôt, de ce mouvement convalsif des éléments, 
c'est la prière, la supplication, l'espérance s'élevant 
avec ferveur jusqu'à ce que les intermittences 
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s'apaisant, le calme ramène l'auditeur aux plus 
douces émotioDS. 

Mais dans ses compositions vocales, c'est toujours 
TOPS l'expression mystique que tend sa pensée, et 
comme la vérité est la clarté absolue, pure, dia- 
phane comme le cristal, c'est par l'extrême simpli- 
cité mélodique qu'il a voulu l'exprimer ; toutefois, 
dan^ ses inspirations si variées, il y a toujours un 
cachet de distinction et de profondeur, qui montre 
le disciple des grands maîtres de la science et du 
goût le plus parfait : ainsi que l'a dit le poète, 
c même quand l'oiseau marche on sent qu'il a des 
ailes. » Le choix de ses mélodies et de ses modu* 
lations démontre aussi aux musiciens exécutants 
qu'ils ont affaire à un artiste exercé et expert dans 
tous les secrets de la sonorité et du mécanisme ins- 
trumental. Ce n'est ni avec une intelligence vulgaire, 
ni avec des études musicales seulement ébauchées 
qu'il faut aborder sa musique. 

Urhan a écrit les œuvres suivantes ; 

Deux duos romantiques^ à quatre mains, pour le 
piano (le premier est dédié a Beethoven) ; deux 
quintettes romantiques pour deux violons, deux altos 
et violoncelle ; 

Quintette pour trois altos, violoncelle, contre-basse 
et timbales {ad libitum); 

La Salutation angélique pour le piano, à quatre 
mains ; 

Les Regrets pour le piano seul ; 

Les Lettres également pour le piano seul. 
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Pour le chant : 

Les Sœurs de la charité^ romance a?ec piano ; 

Le petU lÀmouzin et son chien (idem) ; 

Horace et Lydie ^ duo, avec piano; 

Les Regrets dun solitaire^ cantate pour solo et 
chœur ; 

Le Champ du repos, cantate ; 

Le Déserteur et son chien, romance ; 

Une Romance k deux notes ; 

V Audition ou VAnge et le Musicien. 

Urhan était Tobligeance incarnée. Il ne savait 
refuser son concours au confrère qui l'appelait» au 
jeune artiste qui cherchait à se faire connaître. S'il 
e&hibait son magnifique talent dans le monde, ce 
n'était jamais pour son propre compte et pour sa 
satisfaction personnelle : c'était toujours sous l'inspi- 
ration de sa mission d'artiste, ou du sentiment con- 
fraternel et éminemment chrétien. S'il se produisait 
une exception, s'il faisait à son tour un appel à ses 
confrères, c'était pour célébrer la fête de sainte 
Cécile, le 22 novembre, ou bien l'anniversaire de 
la mort do Beethoven, le 27 mars. Ces jours là, dans 
l'église Saint- Vincent-de-Paul, pendant une messe 
basse, secondé par quelques amis, il faisait entendre 
quelques compositions instrumentales {quatuors ou 
quintettes) de Beethoven, et aussi ses propres œuvres. 

Dans Tune de ces dernières solennités patronales, 
il répondit à la curiosité de ses auditeurs en leur 
faisant connaître la petit) composition vocale VAu^ 
dition ou VAnge et le Musicien, dont le journal la 
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Gazette de France^ sous la signature de Ernest 
Legouvé, avait raconté la révélation récente. Ce 
récit, en appelant Inattention sur le caractère émi- 
nemment religieux et inspiré de notre compositeur, 
avait suffi pour mettre le monde musical en émoi. 
Dans cette société parisienne, si mobile, si avide de 
nouveautés et d'impressions"; chacun produisait et 
brodait à Tenvi sa version sur le fond du récit de 
la Gazette de France : les uns le tenaient pour très 
réel, très véridique; les autres, les libres-penseurs, 
le rejetaient comme un rêve ; mais enfin, le jour de 
l'eKécution venu, tous voulurent entendre ce chant. 
Ce récit mérite de prendre place dans cette notice ; 
il éclaire incidemment la physionomie d'Urhan, qu'il 
est essentiel de mettre entièrement en lumière. 

<* Urhan se promenait au Bois de Boulogne seul, 
dans une petite allée; l'esprit sombre et abattu, 
dans une de ces dispositions de languear infinie où 
l'on se demande: suis-je bien le même qui, hier, 
vivait et pensait si ardemment? Tout-à-coup, il 
entend dans l'air un son qui le fait tressaillir : il 
lève la tête ; à ce son en succède un autre ; une 
mélodie commence; il lui semble qu'une voii chante 
les paroles de VAnge et l'Enfant (1) sur un autre 
air que le sien. Il prête l'oreille : cet air était bien 
plus simple et bien plus touchant; la mélodie se 
•léveloppe; il distingue, non-seulement l'air, mais 
Taccompagnement, Taccompagnement avec harpe 

(1) Paroles de Reboal, de Nîmes, 



CHBÉTIEN tJnHAN. 431 

éolienne. Surpris ainsi en pleine et amère tristesse 
par une inspiration céleste, sa tête s'exalte jusqu'au 
délire, et alors il entend une voix qui lui dit : Mon 
ami, écrivez ce que je vous ai chanté. Il revient, il 
écrit, il ajoute quelques notes inentendues à ce 
chant, il le complète par deux autres morceaux, et 
il pose en tête ce signe'^significatif auditions (1). » 

Cette composition, par sa limpidité mélodique, 
sa touchante et naïve simplicité, causa une impres- 
sion profonde. Plus d'un partisan du voltairianisme 
en eut l'esprit troublé ; mais les croyants se montrè- 
rent ravis et convaincus . Cela valut à l'auteur un 
progrès sensible dans l'estime, le respect et la véné- 
ration de ses confrères, comme dans la considération 
des amateurs des hautes et pures émanations de 
l'art. 

La position d'Urhan, comme premier violon de 
Torchestre de l'Opéra, exfgeait de sa part de grandes 
précautions morales. Voici comment il s'y compor- 
tait. Arrivé à l'orchestre, il se plaçait devant son 
pupitre, préparait son violon, et, de ce moment, 
son regard ne se portait jamais ailleurs que vers le 
chef d'orchestre, sur la baguette duquel il devait 
régler son jeu. 11 ignorait absolument ce qui se 
passait sur la scène, et, bien mieux, pendant les 
entr'actes il faisait quelque lecture pieuse, priait 
ou méditait. 

Ce que nous écrivons ici, nous pouvons le témoi- 

(1) Gazette de France^ 21 novembre 1835. 
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gner personnellement ; étant son élève, il nous fit la 
gracieuseté de nous amener quelquefois à l'orchestre 
de rOpéra, où nous l'avons vu tenant rigoureusement 
cette ligne de conduite. C'était là sa manière d'être, 
et peu lui importait que l'opinion y trouvât à redire 
et peut-ôtre k médire. Toutefois, si le doute existait 
pour certains aristarques qut semblaient croire k un 
fond d'ostentation ou k un calcul de sa part, ceux 
qui le voyaient de près « onnaissaient la sincérité et 
les hautes vertus de notre artiste. Oui, Urhan était 
un chrétien fervent, sincère, humble, possédant et 
pratiquant en toute occasion les vertus chrétiennes ; 
nous pouvons en parler avec certitude, et, pour 
l'hommage que mérite sa mémoire, nous devons 
même le dire hautement. 

Oui, l'humilité, lacharité, la patience, la douceur, 
le dévouement formaient le fond de sa piété. Ainsi 
qu'on l'a vu, il était titulaire de trois places impor- 
tantes et bien rétribuées : k la chapelle Royale, k 
l'église Saint- Vincent-de-Paul, k l'Opéra; il joignait 
aux émoluments de ces trois places le produit de 
plusieurs leçons particulières. Eh bien ! avec cela il 
était relativement et volontairement pauvre. Il était 
logé k un quatrième étage; sa chambre, unique 
pièce, n'avait pour tout ameublement qu'un Ut de 
sangles, sans rideaux, quelques chaises, un piano k 
queue, et comme ornement un grand Christ, occu- 
pant tout le vaste trumeau dt^ la cheminée. Il n'y 
avait pas même une glace, et ce point est assez 
significatif. 
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Pour sa tenue , elle était toujours conyeDable , 
mais grave : avec ses vêtements noirs, on eût dit 
un séminariste , moins la soutane. Rejetant toute 
futilité, sa conversation était douce, mesurée, ins- 
tructive et surtout bienveillante pour ses confrères ; 
jamais la plus légère critique à leur adresse ne 
s'échappait de sa bouche. Bien plus, lorsqu'on lui 
adressait quelques mots élogieuxsur son magnifique 
talent, il priait doucement de parler d'autre chose. 
C'est ce qui explique la réponse qu'il fit à un de ses 
admirateurs qui lui demandait le motif qui le por- 
tait à se faire entendre seulement à l'église et 
non dans les concerts publics, l'assurant que ce 
serait là surtout que le monde amateur l'accueille- 
rait avec empressement : c C'est qu'à l'église, dit 
notre virtuose, le public doit s'abstenir de toute 
marque d'approbation ou d'improbation; ailleurs il 
n'en est pas ainsi. » Dans la rue, toujours sérieui 
et pensif, il ne passait jamais à côté d'un pauvre 
sans ouvrir furtivement sa main. Oh ! tous les pau- 
vres le connaissaient ! 

Comme le plus grand nombre des éminents artis- 
tes dont la vie active et dévorante de la capitale 
altère la santé, Chrétien Urhan, très-souffrant, alla 
demander à l'air pur de la campagne un moyen 
' restaurateur qu'il n'y put rencontrer. Il mourut à 
Belleville, près de Paris, le 2 novembre 1845. Il 
était seulement âgé de 55 ans. 

Tout ce qui précède nous montre Chrétien Urhan 
doué de qualités artistiques exceptionnelles : virtuose 
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sur le violon, sar L'alto et sur la viole d'amour, 
lecteur prodigieux, accompagnateur hors ligne, orga- 
niste modèle au point de vue religieui. Compositeur 
savant, original inspiré, éminemment mystique, il joi- 
gnait à tous ces talents le cœnr le plus pur, le plus 
aimant, orné de toutes les vertus chrétiennes. 

Chrétien Urhan nous a l^ué, dans plusieurs de 
ses œuvres, un type de musique psychologique, et, 
dans sa mystérieuse Àudilion, un avant-goût de la 
musique céleste. Heureux artiste! Pour lui la vie fut 
un passage, une préparation pour aller faire partie 
du grand chœur qui doit chanter l'étemel Hosannah ! ! 



Eâcandemac, novembre 1874. 

Tubllë dans la revue do la Musica-Sacra d'aoAi 1876. 
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